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Einleitung und Literatur. 

Es ist die Absicht der vorliegenden Schrift, ein kritisches Bild von der 
mensural theoretischen Lehre des Franchinus Grafurius zugeben 
und ihre Stellung im Laufe des nächsten halben Jahrhunderts zu ver- 
folgen. Gafur hat seine Lehre am ausführlichsten in seiner 1496 
erschienenen >Musica practica« behandelt, deren zweite Ausgabe als 
»musica utriusque cantus practica« schon 1497 erschien, und in einem 
späteren italienisch geschriebenen Buche, dem »Angelicum ac divinum 
opus musice« vom Jahre 1508 gewissermaßen einen Auszug seines Haupt- 
werkes gegeben. Die große Verbreitung der Schriften Gafur^'s hat wohl 
zunächst ihren Grund darin, daß sie alle sofort in korrekten Druck- 
ausgaben erschienen, was z. B. bei den Traktaten des Tinctoris nicht der 
Fall war. Dann aber wird man auch bald erkannt haben, daß speziell 
die >musica practica« alles, was mit Notation und Komposition zusammen- 
hing, in erschöpfender und klarer Weise an der Hand reichlicher Bei- 
spiele behandelte, wie kein anderes zeitgenössisches Werk, und so in 
hohem Grade zur Benutzung bei TJnterrichtszwecken geeignet war, sei 
es in Originalgestalt, oder in Form eines daraus gewonnenen Kompen- 
diums. Jedenfalls zeigt es auch heute noch den höchsten Stand mensural- 
theoretischer Entwicklung an, wozu* in Italien Tinctoris, in Spanien Bar- 
tolomeo de Ramis, in Deutschland Adam von Fulda und in England 
vielleicht John Hothby, der wenigstens die letzte Zeit seines Lebens 
wieder in London verbrachte, die Vorläufer gewesen sind. 

Ein kurzer orientierender Überblick über die Entwicklung der Men- 
suraltheorie und ihres Standes um 1500 findet sich in Bellermann's Buch: 
»Die Mensuralnoten usw.«, S. 32 ff., wozu man die nötigen Ergänzungen 
in Riemann's »Geschichte der Musiktheorie« nachlesen mag. Über die 
Kämpfe und Streitigkeiten der Theoretiker untereinander berichtet aus- 
führlich Ambros: »Geschichte der Musik« III, S. 141ff. , Einzelheiten 
speziell über den Streit zwischen Gafur und Spataro in Wolfs Vorrede 
zu der Neuausgabe der »Musica practica Bartolomei Rami de Pareia«. 

Bei der Darstellung des Inhaltes ist im Interesse leichterer Über- 
sichtlichkeit und möglichster Vermeidung von Wiederholungen von einer 

Beihefte der IMG. II, 2. 1 
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rein historischen Entwicklung des Gesamtgebietes Abstand genommen, 
vielmehr sind die einzelnen Hauptzüge der Mensuraltheorie kapitelweise 
ausgeführt, so daß das Buch eventuell beim Übertragen in moderne 
Notation zum Nachschlagen benutzt werden kann. 

Der erste Teil handelt von den Noten und Pausen, Ligaturen usw., 
der zweite von den Takt- und Mensurverhältnissen usw. 

Ein Überblick über die verwerteten Quellen, sowie über die neuere 
benutzte Literatur sei hier angeschlossen. 

a) Quellenwerke. 

1) Adam von Fulda: 

>De musica« 1490. 

Ist wohl das wichtigste deutsche Werk über die Theorie im 15. Jahrhundert, 
dessen Einfluß sich auch im 16. Jahrhundert nachweisen l'äßt. Leider ist die 
einzige existierende Ausgabe bei Gerb er t, scrpt. eccl. ITI. so schlecht, daß eine 
wirkliche Benutzung, speziell der Beispiele, nicht möglich ist. 

2) Agricola, Martin: 

»Musica figuralis« 1532, 

nebst Anhang 
»Von den proporcionibus. 

Ist neben Virdung's Musica das einzige Buch in deutscher Sprache. Inhalt- 
lich hält es sich größtenteils an Gafur, von dem es sich nur in der Proportions- 
lehre entfernt, teilweise scheint auch Ornitoparch eingewirkt zu haben. Dem Werk 
sind viele Beispiele aus der Praxis mit Erklärungen beigegeben. 

3) Aren, Pietro: 

»Toscanello in musica« 1523. 

4) Derselbe. 

»Lucidario« 1545. 

5) Derselbe. 

»Oompendiolo« zirka 1545. 

Drei wichtige und zuverlässige Werke. Das Oompendiolo ist jedenfalls nach 
dem Lucidario entstanden, da das letztere darin erwähnt wird. Herausgegeben 
ist es erst nach Aron's Tode von seinem Bruder (Eitner, Quellenlexikon I). Das 
Exemplar der B. B. trägt handschriftlich die Jahreszahl 1516, ein Irrtum, zu dem 
vermutlich Forkel (litt. 295) die unschuldige Veranlassung ist. 

6) AventinuB, Johannes« 

8. Faber, Nikolaus. 

7] Bogentantz, Bernardin: 

»Collectanea utnusque cantus« 1516. 

Größtenteils wörtlich aus Gafur abgeschrieben, ohne ihn indessen zu nennen 

8j Bouelles (BovilluB), Charles: 

»Rudimenta musicae figuratae« 1512. 

Fetis (biogr. univ.) schreibt unter Bouelles: >Le demier livre a ete eite par 
Gesner, dans sa bibltotheque imiverselle (Hb. 7, lit, 5), et c'est d'apres lui que Forkel 
et Lichtenthai en ont parle. Mais je suis hien tente de croire qü*il y a dans 
cette citation une de ces nombreuses meprises, oii Qesner s^est laisse entratner^ et 
que Vouvrage, dont il s'agit rCest atdre que celui de Wollick, dont la seconde 
partie conienant le livre cinquieme qui traue de la musique mesuree^ et le sixieme^ 
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relaiif au contrepoint^ a cie separee des quatre livres de la premiere [qui ne trai- 
tent que du chant ecclesiastique) et a ete publice cn 1512 en -4° par Fran^ois Beg- 
nauU, 80US le titre de yEnchiridion musicae figuraiae* (so ist es wenigstens am 
Schluß genannt). 

Fetis weist noch darauf hin, daß die Latinisierung von WoUick in Bolicius 
vielleicht zu Bovillus geworden ist. 

Auch Eitner weiß nichts Bestimmtes anzugeben. 
9, Bachner, Hans: 

»Fundamentbuchc zirka 1540. (Nachträglich: Vgl. Eitner, Quellenl. V, 18.) 

(Ausgabe und Behandlung von C. Paesler, Viertelj. V.) 

10) CanutiuB (Cannuzi), Fietro de: 

>[Incipiunt] Regule florum musices edite per venerandum etc.« . . . 

Das Buch enthält ausschließlich theoretische Erörterungen über Intervalle usw. 
und ist in Form eines Dialogs zwischen dem Discipulus und Magister abgefaßt. 

11) Chell[e], William, zirka 1624. 

Forkel (litt.) erwähnt ein »Musicae practicae compendium«, Fetis (biogr.) 
noch ein anderes Werk »De proportionibus musicis«. Nach Eitner sind diese 
Traktate nur Abschriften der Traktate John Hothby's. 

12) CocleuB (Cochlaeus), Joannes: 

»Tetrachordum musices«, 1511, zweite Ausgabe 1612. 

Enthält im Tractatus I einiges über Instrumentalmusik, im Tractatus III Er- 
klärungen der Ausdrücke Antiphone, Hymne usw. 

Der Tractatus IV behandelt die musica mensuralis und gibt in allen Ab- 
schnitten die einfachsten Kegeln an. Bei Cocleus macht sich der humanistische 
Einfluß geltend, denn es folgen am Schluß vierstimmige Psalmenintonationen und 
Gedichte des Horaz und Ovid, auch kirchliche Texte im 

Melos elegiacum (Da mihi te placidum), 

Melos iambicum (Veni creator), 

Melos sapphicum (Ut queant laxis), 

Melos choriambicum (Festum nunc celebre). 

13) Ck>clicu8, Adrian Petit: 

»Compendium musices« 1552. 

Das Werk ist deswegen besonders wertvoll, weil Coclicus, als Schüler Jos- 
quin's, eine Unterweisung in der Musik geben will, wie er sie selbst von seinem 
Lehrer empfangen hat. Von der Mensuraltheorie handelt der zweite Teil. Im 
ersten sind von besonderem Interesse die von Coclicus angeführten »quatuor 
musicorum genera« : 

1) >Qui primi musicam invenerunt: >TubaU . . etc. über »Orpheus^ zu *Boetius, 
Ouido, Ockeghem, Obrechj Alexander d? alii . . .« 

2) >Qui sunt ma^heniatici, quorum compositiones, nemo est, qui non ferat 
. . . artem denigrarunt . . . obseuraruni. Ex quibus sunt: Jo. Geyslin, Jo, Tine- 
torisj Franekinus, Dufay, Busnoe (sie!), Buehoi (sie!), Caronte iSb complures alii.* 

3) *Mu8ici praestantissimi . . . Inter hos factle princeps fuit Josquinus . . .« 

4) *Öenus po'eticorum . . .« 

14) Faber, Heinrich: 

»Compendium musicae« 1548. 
15^ Derselbe. 

»Ad musicam practicam introductio« 1550. 

Während das erstgenannte Buch ausschließlich »pro incipientibus« ist, enthält 
das zweite eine Menge klarer Kegeln und Vorschriften, die sich öfters auf die 
Autorität Gafur's stützen. 

1* 



16) Faber, Nikolaus Vuolasanus: 

»Musicae rudimenta« 1516. 

Heraufigegeben von Johannes Aventinus, dem man daher auch die Urheber- 
schaft zuschrieb. Näheres siehe bei Eitner , Quellenl. III, 372. Obgleich Faber 
sich mit der Mensuraltheorie nicht befaßt, erwähne ich ihn hier in erster Linie 
als einen begeisterten Anhänger Gafur's. Faber «agt in seiner Vorrede:. 

*0m7iium qtios ego quidem de re mtmea legerim {de reeenttorUme loquor) unus 
Franchinus Oaforus rem ipsam ienet atque erudüe explteaty quem eum quidam 
legantj neque rede irUelligant, eundem ad verhum exscribuni nee tarnen 
nominant kommes profeeto obnoxü atque miseri ingenii, eum in furto deprae- 
hendi maltmt, quam fateri per quos profecerint.€ 

Also ein Beitrag zum Plagiatorwesen im Mittelalter. 

Außerdem gibt Faber wohl zuerst die deutsche Übersetzung einiger termini 
technici an, die ich hier anführe: 

Cap. VI. Intervallum / fall von ainer stym %u der andern. Hemitonium j 
halbe secund. Tonus / gantxe seeund. Trihe^nitonium / halbe te^iz^. Di- 
tonus I gantxe tertx. Diatessaron / ein quart. Diapente / ein quint. Dia- 
pason I ein octaff. 

Gap. X. Systema I satxung / lauffgang des gesangs. 

17) FelBztyn, Sebastian: 

»Opusculum musicae mensuralis« 1519 (?). 

Ein kurzer Traktat von sechs Kapiteln, dessen Haupteigentümlichkeit darin 
liegt, durchgängig weiße Noten auf schwarzem Grunde zu haben. 

18) Fogliano, Ludovico: 

»Musica theoretica« 1529. 

Kommt für die Mensuraltheorie nicht in Betracht. Ausführlich behandelt ist 
das Werk von Riemann, Gesch. der Musiktheorie. 

19) Frosch[iu8], Johann: 

>Rerum musicarum opusculum rarum« 1535. 

Von der Mensuraltheorie handeln die Kapitel XV— XVIII, indessen behandeln 
sie das Gebiet nicht sehr eingehend. Den Beschluß des Werkes bilden Kompo- 
sitionsregeln. Hervorragend schön und klar ist der Notendruck, auch der übrige 
Druck ist von ausnehmender Güte, worauf schon Forkel (litt.) hinweist. 

20) Gaforius, Franchinus: 

> Musica utriusque cantus practica« 1497. 

21) Derselbe. 

>Angelicum ac divinum opus musices« 1508. 

In italienischer Sprache geschrieben, enthält fünf Traktate, von denen der 
dritte und fünfte die Mensuraltheorie, der vierte den Kontrapunkt behandelt. Was 
dies Werk am meisten von der »Musica practica« unterscheidet, ist das Fehlen 
sämtlicher Notenbeispiele. Im übrigen ist es im wesentlichen eine verkürzte Aus- 
gabe der Mus. pract., teilweise sogar rückschrittlich anmutend, da z. B. die Noten 

nur bis zur semiminima p (natürlich in der Terminologie Gafur's, cf. Kap. I) er- 
wähnt werden. 

Spataro bezieht sich in seinem »tractato« öfters auf dies Werk; von andern 
Theoretikern wird es kaum erwähnt. 

22) Qalliculus, Johann: 

>Isagoge de compositione cantus« 1520. 

23) Derselbe. 

»Libellus de compositione cantus« 1546. 
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Der >Libellust ist eine fast völlig wortgetreue Neuausgabe der »Isagoge« . Die 
Anordnung der Kapitel ist genau dieselbe. Der Inhalt deckt sich im großen und 
ganzen mit Gafur, Mus. pract. lib. III, handelt also vom Kontrapunkt. 

Neben den üblichen Bezeichnungen Oantus, Tenor, Bassus wendet Galliculus 
auch vox suprema, puerilis, media, gravis an. 

24) GlareiEin» Heinrich: 

> Isagoge in musicen< 1516. 

Ist deshalb bemerkenswert, weil Glarean schon zu dieser Zeit mit der üblichen 
Aufstellung der Kirchentöne nicht mehr einverstanden zu sein scheint, es aber im 
Rahmen einer »Isagoge c nicht für passend erachtet, Neues oder Eigenes zu bringen. 

25) Derselbe. 

»Dodecachordon« 1547. 

26) Heyden, Sobald: 

»Musicae, id est artis canendi libri duo< 1537. 

Ein vortreffliches Werk, hauptsächlich wertvoll durch die enge Beziehung zur 
musikalischen Praxis. Hey den tritt besonders für den gleichen Takt in allen 
Stimmen ein, und gibt dadurch den Schlüssel zur vernünftigen Übertragung auch 
der kompliziertesten Kompositionen. 

27) Knapp, Johann: 

>Institutio in musicam mensuralem« 1513. 

Ob Knapp nur der Verleger oder auch der Autor ist, läßt sich nicht ent- 
scheiden. Das Werk ist klar geschrieben und offenbar von Adam beeinflußt. 

Zur Ergänzung Eitner's (Quellenl. V) fuge ich hinzu, daß die B. B. zwei Exem- 
plare besitzt. 

28) Koswiok (auch Boswick), Michael: 

»Compendiaria musicae artis t 1514, zweite Auflage 1516. 

Behandelt den cantus planus, die musica figurata und den Kontrapunkt, dessen 
Behandlung sich völlig an Gafur anlehnt. 

29) Iianfranco» Giovanni Maria: 

»Scintille di musica« 1533. 

Lanfranco kennt den Grafur und merkwürdigerweise auch den Omitoparch, der 
von ihm >Meyningense musico Alemano, & veramente di loda degno« genannt 
wird. Von besonderem Interesse sind Lanfranco's Angaben zur Verteilung des 
Textes, seine Takt- und Mensurvorschriften sowie eine Anleitung zum Stimmen 
verschiedener Instrumente. 

30) Iiavineta, Bernhard de, zirka 1523. 

» Compendiosa explicatio artis Lullianae « (Raymundus Lullus , Philosoph des 
13. Jahrhunderts). 

Forkel teilt die Überschriften der neun über Musik handelnden Kapitel mit: 
1) De musicorum consideratione , 2) de Bonorum potestatibus , 3) de spatiorum 
consideratione , 4) de mutationibus sc. vocum musicalium, 5j de deductionibus, 
6) de disjunctis, 7) de tonis generalibus, 8) de contrapuncto, 9) de cantu organi. 

Eitner erwähnt Lavineta überhaupt nicht. 

31) Listenius, Nikolaus: 

»Rudimenta« 1533, 

später als 
>Mu8ica« 1537. 

Bezieht sich öfters auf G-afar. Seine Bücher erfreuten sich großer Beliebtheit, 
da sie in ungezählten Auflagen erschienen. 
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32} Luscinitis, Ottmar: 

»Musicae institutionesc 1515, 

*nemim tmqicam prius pari facilitate tentatae<^ wie er sie selbst nennt, ent- 
halten nichts auf die Mensuralnotation Bezügliches, sondern nur einiges über da- 
ves, toni, solmisation, die voculation genannt wird, usw. 

Luscinius selbst scheint viel von seinem Buch gehalten zu haben, wie aus der 
Nachrede »Ad lectorem« hervorgeht, in der er gleichzeitig die Methoden und 
Manieren früherer Lehrer tadelt: *Nam quiequid hie offendis meum est in- 
ventum S meo niarte eUiboraiumy ne plaerique eruditiorum fAovaiCeiy detrectentj 
ae a laborum mole, quam veteres ingerebant praeceptores, deterrea/ntur. Nam hi 
manibus gesticiäando, d; passim in digitis, nescio quid anodus atque curiosius in- 
quireudo, mimos se potius praestahant auditortbus, quam musicos. Verum tienw 
nohis hane praetentavit viam. Unde si lapsi fuerimus, eo magis mereremur ve- 
niam ; . .c 

Zur Ergänzung Eitner's {Quellenl. VI) sei bemerkt, daß die B. B. zwei Exem- 
plare besitzt. 

33) Lusitano, Vincentio: 

»Introduttione facilissimac 1653, zweite Auflage 1558. 

In der Behandlung des mensuraltheoretischen Teils läßt sich ein Streben nach 
Vereinfachung und möglichster Ausschließung von Unsicherheiten erkennen. 

34) Malcior von Worms. 

s. WoUick und Eeischius. 

35) Omitoparohus, Andreas: 
»Musicae activae micrologus« 1617. 

Ein zuverlässiges und klares Buch, bei steter Berufung auf Gafur. 
36; Fhilomates, Venceslaus: 

»Musicorum libri quattuor« 1512 (in Versen). 

Dieses Buch muß seinerzeit ziemlich verbreitet und beachtet gewesen sein. 
ö. Rhaw zitiert es oft und Martin Agricola (Sore) gab eine »Scholia in mu- 
sicam planam Venceslai Philomatis de nova Domo etc.« heraus. 
37) Quercu, Simon de: 

»Opusculum musices« 1509. 

Ein eigenartiges, mitunter recht unklares und von der allgemeinen Meinung 
abweichendes Werk. 
38; Bamos, B. de : 

»De musica tractatus« 1482. 

(Neuausgabe von J. Wolf.j 
Sdj Beischius, Qregor (nicht Georgius, wie Forkel schreibt): 
»Margarita philosophica« 1496. 

Nächste Auflagen 1503, 1504, 1508 usw. 

Die von Forkel (litt.) beschriebene Ausgabe von 1503 enthält nur zwei Trak- 
tate, nämlich die »musica speculativa« und »musica practica« ; die letztere handelt 
indessen nur vom cantus planus. 

In der Auflage von 1508 folgt dann noch eine »musica figurata«, die ein Ab- 
druck von Malcior von Worms' Abhandlung ist; also ist Bohn's Angabe (Eitner, 
Quellenl. X, 298) zu berichtigen, was Eitner übrigens schon a. a. 0. VIII, 184 
tut, ohne indessen seine beiden Angaben aufeinander zu beziehen. Die »musica 
figurata« fehlt noch in der Ausgabe von 1504, Eitner's Annahme, daß die »musica 
figurata« hier zuerst 1508 erscheint, ist also richtig. Die Notenbeispiele, die bei 
Wollick fehlen, sind zum Teil bei Reischius gedruckt, jedoch nicht vollzählig, 
z. B. bei den Proportionen. 
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Das von Eitner a. a. 0. X, 298 angegebene Einzelexemplar des dritten Teils, 
das die B. B. besitzen soll, habe ich nicht finden können; es scheint aber auch 
aus der Marg. phil. zu stammen, da das von Eitner erwähnte Bild sich auch in 
der Auflage von 1508 befindet , und darauf Abhandlungen über Geometrie und 
Architektur folgen. 
40) BeaschiuB, Johann: 
>Elementa< 16ö3. 

Ein ganz kurzer, unwichtiger Traktat. 
41} Bhaw, Georg: 

»Enchiridion« 1618 und 1620. 

Zitiert fast nur Fhilomates, mitunter auch Omitoparch. 

42) Boswick s. Koswick. 

43) Spataro, Qiovanni: 

»Tractato di musica nel quäle si tracta de la perfectione da la sesqualtera pro- 
ducta in la musica mensurata exercitate« 1531. 

Die Nachwirkungen des Streites mit Gafur sind noch sehr stark zu spüren, 
denn im großen und ganzen ist das Buch nichts weiter als eine Streitschrift gegen 
Gtifur. Indessen fallen die meisten Einwände Spataro^s zusammen mit seiner 
These, daß (^ H an Wert gleich Q H sei, mithin Q verschieden von Q ^* 

44) Tinctoris, Johannes: 

»Tractatus de notis et pausis.c 

45) Derselbe. 

»Tractatus de valore notarum.« 
Abgedruckt bei Coussemaker. 

46) Vanneo, Stephan: 

»Recanetum de musica aurea« 1533. 

Enthält in drei Büchern Choralgesang, Figuralgesang und Kontrapunktlehre. 
Es ist im ganzen etwas weitschweifig gehalten, erwähnt z. B. auch sämtliche Fro- 
portionsarten, wie Gafur, ohne ihn indessen jemals zu nennen. Von Zeitgenossen 
nennt er Pietro Aron , Nicolo Burzio , Giov. Spataro und einen Dux Atriae , mit 
dem vielleicht Hermannus de Atrio gemeint ist. 

47) Virdung, Sebastian: 

> Musica getutschtc 1511. 
- (Neuausgabe von Eitner.) 
Insbesondere wichtig für Instrumentenkunde und Tabulaturwesen. Von Lu- 
scinius als »Musurgia« ins Lateinische übertragen. 

48) WoUick, Nikolaus: 
»Opus aureum« 1501. 

Der erste Teil über den gregorianischen Gesang ist von Wollick selbst, der 
zweite über den figurativen von Malcior von Worms, wie aus WoUick's Nachwort 
an Adam Popardiensis ersichtlich: ». . . meum viddicet gregorianum at Mal- 
etoris de Wormatia figurativum*. In Malcior^s Teil fehlen die Noten, und 
nur die Linien sind vorhanden. 

Die Ausgaben von 1501, 1504, 1505, 1508 sind nach Gutenäcker (Serapeum 
1857, S. 351) gleich. 

49) Wollick, Nikolaus: 

»Enchiridion musices« 1512. • 

Ist eine spätere Auflage vom »Opus aureimic und auf sechs Bücher erweitert, 
wovon das fünfte die musica figurativa, das sechste den Kontrapunkt behandelt. 
Diese Ausgabe ist streng von der Ausgabe 1501 zu trennen, da hier die musica 
figurata nicht von Malcior, sondern von Wollick selbst ist. Der Unterschied 
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beider tritt klar zutage; Malcior folgt getreu dem Adam von Fulda, während 
'1 WoUick sich dem Tinctoris und Gafur zuwendet, den er oft zitiert und dessen 

I Notenbeispiele er teilweise benutzt. 
dO) Zanger, Johann: 

>Fracticae musicae praecepta pueritiae instituendae gratia, ad certam methodum 
revocata, per . . . .< 1554, die Vorrede schon 1552 datiert. 

Der zweite Teil des Werkes behandelt in sieben meist ausgedehnten Kapiteln 
die Mensuraltheorie unter Beigabe zahlreicher Beispiele aus der Praxis. Der Ein- 
fluß Sebald Heyden's ist deutlich zu spüren ; auch Omitoparch wird Öfters benutzt. 

b) Neuere Literatur. 

1) AmbroB, A. W.: 

> Geschichte der Musik III«, Auflage von 1893. 

2) Bellermann» H.: 

»Die Mensuralnoten und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhunderts« 1858. 

3) Eitner» B.: 

»Quellenlexikon« 1900—1904. 

4) Forkel» N.: 
»Allgemeine Literatur« 1772. 

5) Derselbe. 

»Allgemeine Q-eschichte IE« 1801. 

6) Haberl» Pr. X. : 

»Wilhelm du Fay« 1885. (Viertelj. I, 397.) 

7) Jacobsthal, G. : 

»Die Mensuralnotensohrift des XII. und XTTT. Jahrhunderts« 1871. 
8j Faesler, C: 

»Fundamentbuch von Hans von Constanz« 1889. (Viertelj. V, 1.) 
9; Biemann, H.: 

»Geschichte der Musiktheorie« 1898. 
10) Derselbe. 

»Studien zur Geschichte der Notenschrift« 1878. 



Die Titel der einzelnen Werke sind meistens nur so weit angegeben, als zur ab- 
solut sicheren Erkennung nötig ist. 

Bei den Anmerkungen im Text bezeichnen die Zahlen *), 2)^ 8) usw. rein ört- 
liche Angaben, während die Buchstaben ^), b), c) usw. sachliche Notizen bringen. 



Erster Teil. 

Kapitel I. 

Noten und Pausen. 

Die Entwicklung der Mensuralnotation von den ersten Anfängen bis 
zur vollständigen Ausbildung umfaßt mehrere Jahrhunderte. Den ersten 
Notenwerten der longa ^, brevis ■ und semibrevis ♦ gesellte sich bald die 

größere duplex longa "1 hinzu, während als nächst kleinere am Ende des 

13. Jahrhunderts die minima f hinzukommt, der nicht viel später die 

noch kleinere semiminima h folgte*). Durch den großen Umschwung, 

den die Notation in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts durchmachte ^)y 
und durch das Hinzukommen immer kleinerer Notenwerte haben die 
Noten am Ende des 15. Jahrhunderts endlich folgende Namen und 
Formen: 

H maxima, 

B longa, 

H brevis, 

semibrevis, 
^ minima, 

1 semiminima, 
N fusa, 

N semifusa. 

Diese Tabelle, die sich bei Adam von Fulda ^) voi-findet, kann als Nor- 
malform angesehen werden, wenn auch gelegentliche Abweichungen vorkom- 
men. Gafurius^) hat für die semibrevis doppelte Form, entweder ä, ent- 



^) Adam von Fulda, xuus. IQ^ 2. 
2) Gafurius, mus. pract. U^ 3 und 4. 

a) Vgl. Kiemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, S. 224. 

b) Vgl. Kapitel VI, S. 48. 
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standen durch Halbierung der brevis El, oder die gebräuchliche Form o*)- 
Neben der schwarzen semiminima I , die Gafur übrigens seminima nennt, 

wendet er auch eine weiße an ^, ebenso neben der schwarzen fusa ^7 

die bei ihm semiminima heißt, eine weiße f . 

Die noch kleinere Note ist entweder ^ oder '^ geschrieben und heißt 

semiminima minima^). 

Den Ausdruck >seminima« statt semiminima hat Malcior von 
Worms ^) übernommen. Allerdings bezeichnet er die nächst kleinereu 
Noten wieder mit fusa und semifusa und hat für sie doppelte Formen: 

Semiminima | und ^, fusa ^ und ^, semifusa ^ und Ä. Die semi- 

brevis ist bei ihm eine »figura, quae secundum rectam proportionem prae- 
dietae spedei [brevis] medietatem obtinet Vel est nota ad modum ovi 
formata nuUam habens caudam*^ eine Bezeichnung, die zum erstenmal 
auf die beim schnelleren Schreiben entstehende Form Rücksicht nimmt: 
^ statt 0. 

Die von Malcior gegebenen Doppelformen der kleineren Noten finden 
sich in gleicher Weise in den Traktaten der nächsten Jahre, z. B. bei 
Cocleus^J, Knappt) und Koswick*), bei letzterem sogar mit drei 

Formen für die fusa: ^5 ^ und ^: die dritte ist wie die seminunima bei 
Gafur. 

In der Folgezeit behalten jedoch die schwarzen Noten die Oberhand, 
und die weißen werden kaum mehr erwähnt*'). 

1) Wollick, Nik., op. aur., U. Teil, in, 1. 

2) C o cl e u 8 , J., tetrach. IV, 2. 

3) Knapp, J., instit.II. 

4) Koswick, M., compend. I. 

») Auch Ornitoparch (mus. act. II, 2) erwähnt diese doppelte Schreibweise mit 
dem ausdrücklichen Hinweise: *ut Franehino pldceU. 

b) Q-afur, mu8.pract.il, 4: *Alii setniminhnam ininitnam^ normuUi autem 
conia, nos dies im, quae minima est in toni divisione concin/na particida duximus 
Tocitandum.^ Gafur führt damit seinen Vergleich zu Ende, daß die seminima dem 
größeren Halbton , die semiminima dem kleineren Halbton und die semiminima 
minima dem coma oder der diesis entspricht, nach der er sie benennt. 

^) Die einzigen Ausnahmen, die ich gefunden habe, machen St. Vanneo (Kecan. 

II, 2;: Semiminima 1 T, chroma ^ i , semichroma ^ ^, und Lusitano (Introduttione) 

' ^) ^ ^> ^ 1^ 5 der ebenso wie Vanneo und auch Coclicus (compend. II) für 

die kleinsten Noten die Namen croma und semicroma gebraucht. Auch Zanger 

♦ ♦ ^ ♦ 
(pract. mus. II, 1) führt noch doppelte Formen an : i • , V ^ , V ^ , macht aber kei- 
nen Unterschied zwischen T/ und T. 
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Die einzigen, die die Noten nicht bis zum Werte der semifusa herab 
kennen, sind Felsztyn^) und J. Frosch^), bei denen die fusa die kleinste 
Note ist. Bei Felsztyn ist noch doppelte Schreibart der kleinsten 

Noten i A^J ♦ ^> '^öi Frosch nur die schwarze Notierung. 

Ob die Noten den Strich nach oben oder unten haben, ist gleichgültig. 
Im allgemeinen werden die Noten, wie noch heute, unter und auf der 
Mittellinie nach oben, die Noten darüber nach unten gestrichen. Da- 
gegen sind die longa und die maxima stets rechts nach oben oder unten 
gestrichen*). 

Mit der Zeit kommen auch bestimmte Anweisungen zur Korrigierung 
von Schreibfehlem auf. Die erste Andeutung macht meines Wissens 
Ornitoparch^): y^Figura insuper ditabus caudis descripta, nidlam repu- 
tatur habere^ quia altera alteram impedit*, d. h. mit anderen Worten, 
hat man aus Versehen z. B. statt der semibrevis o eine minima ^ ge- 
schrieben, so versieht man sie mit noch einem Strich und sie gilt wieder 
eine semibrevis ^ (oder ^), Agricola^) gibt auch Korrekturmittel für 

unfreiwillig geschwärzte Noten an: >Auch findet man zu xeiten Noten 
mit xweyen schwentxeii / odder ein schwantx mit eim strichlein durch- 
xogen / Auch schwartxe Noten mit xweyen strichlin unterschrieben 
also 'i . Und merke das dieser Noten keine freytoillig (es sey denn im 
falsch notiren) gemacht sol werden / als wenn eine Nota schwartx wird 
gemacht / und sol weis sein / so underxeuch sie also etc. wie volget: 

I 
I 






l 


♦ = 

1 


■ - a 

1 





+ 

<>-0 


+ 



H = o. 



") 



1) Felsztyn, S., op. mus. mens. I. 

2) Frosch, J., rar. mus. op. XV. 

3) Ornitoparch, mus. act. IL 2. 
*) Agricola, mus. fig. II. 

a) Bei Ornitoparch (mus. act. 11, 13} findet sich die Bemerkung, daß viele 
Leute behaupteten, alle Zeichen nach links gedreht betrügen nur die Hälfte der ur- 
sprünglichen rechten: H ~ 1/2 W, 3 — V2 G , ^ = V2 --• 

b) Später finden sich derartige Angaben noch bei H. Faber, introd. I, v.; 11, 11: 

Ö<> HOr^öOHO, und" ■♦. 

<i < 



Auffallend ist bei Agricola, daß die links nach oben gestrichene brevis den 
Wert einer semibrevis annimmt, vgl. S. 19, Anm. *). 

übrigens nennt auch Ornitoparch schon an anderer Stelle ^mus. act. III, 4) das 

»Signum dealbationis«, wenn er auch eine etwas andere Schreibweise hat: ,y . 
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Die den Noten entsprechenden Pausen gingen von der longa abwärts 
bis zur semiminima, f usa oder semifusa. Das Grundzeichen für die Pausen 
ist die »pausa brevis«, die schon bei Adam von Fulda^) den Namen 

der »pausa« an sich ohne nähere Bezeichnung führt: — *-— » Von ihr aus 
leiten sich die übrigen Pausen ab: 



3 



dreiteilige | zweiteilige 
longa 



bre- 
vis 



semi- 
brevis 



mini- 
ma 



semi- 
nima 



semiminima 
(fusa) 



So die Auf Stellung bei Gafur^), die aber trotz seiner Autorität nicht 
maßgeblich gewesen ist. Selbst Glarean,^), der dem Gafur nach allen, 
Seiten folgt, hält sich hier an die bei Adam angegebene Form: 



3z 



Gene-" modi j longa 
rali» .J 



pau.sa 



semi- 
pausa 



suspi- 
rium 



semisu* 
spirium 



Ob die pausa generalis wirklich im Grunde genommen eine Pause ist, 
scheint zweifelhaft zu sein; denn, wie Adam sagt: *designat finem vocis^^ 
d. h. sie dient als Abschlußstrich am Ende eines Gesanges '^). Eine etwas 
gewagte Bezeichnung hat J. Knappt): >Pausa generalis^ maximae cor- 



1) Adam von Fulda, mus. lU, 9. 

2) Gafur^ mus. pract. II, 6. 

3) Glarean, dodecachordon III, cap. III. 

^) Agricola (mus. fig. II) sagt von ihr: *Die gemeine pausa, . . . darumb das 
sich alle stymmen xu gleich darbey enden und auff hören j Aber sie wird nicht [wie 
die andern pausen) den Noten xugerechent / sondern allzeit am ende des ge- 
sangs erfunden / . . .« 

^) Knapp, J., institutio 11. Später bringt. H. Faber dntrod. V) noch einmal 
denselben Gedanken: »Pausa omnes lineas transcendens dicitur pausa modi minoris 
[maioris] vel maximae. Sed nullum. höhet usum praeterquam in fme cantu>s posita, 
omnes voces simul cessare significat.^^ Pietro Aron widmet in seinem »Lucidarioc 
ein besonderes Kapitel {in, 13) der Frage: *Perche la massima mm ha pausa*, 
dessen Hauptzüge hier folgen sollen. Die maxima hat deswegen keine eigene Pause, 
weil es nötig wäre »constituire una virgola o pausa, laqual eontenesse quando fosse 
perfetta nove tempi <£? quando imperfetta sei <& aleuna volta quaitro, per loquale ordine 
d) modo chiaro si vede che in tutti i carUi nascerebbe non poca confusione, per che alle 
eonsuete righe ordinaie per li nomi delle note sarebbe forxa aggiongere delP aUre alla 
grdndexxa della pausa de sei tempi <& molto maggiormente poscia a qtiella de nove.* — 
Einige behaupten, daß, wenn die maxima keine eigene Pause hätte, man dement- 
sprechend auch die pausa brevis ausdrücken müßte durch Q ^"^ ^°d C T*^- -'^i® 
brevis ist aber die Grundpause, von der alle übrigen abgeleitet sind. — Wieder andere 

behaupten, daß es unmöglich wäre, im modus maior perfectus ("TTT 1 zwei Longa- 
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respondens notae^ in fine qtmndoqiie cantus ponitur*. Im übrigen 
hält er ebenso wie seine Zeitgenossen Malcior von jWorms^) un4^ 
Koswick^) an Adam's Schema fest, der letztere hat allerdings neben 
den Namen suspirium*^) und semisuspirium die Bezeichnung pausa mini- 
mae und semiminimae. Ornitoparch^), und vor ihm schon Simon de 
Queren 4), führt nur die beiden letzten Namen an, und die pausa semi- 
minimae ist bei ihm so gestaltet, wie die gleichnamige bei Gaf ur <^^ aber 
mit dem Unterschied, daß sie bei Gaf ur der fusa N entspricht, bei Or- 

nitoparch aber wirklich der semiminima 1 . Ornitoparch begründet 

auch, weshalb er für die noch kleineren Notenwerte keine Pausen an- 
nimmt: T>Postremarwn duarum figurarurYi pausae ob nimiam suam relo- 
citatem in itsu musico non repefi^untur^, Agricola^j läßt sie selten, 
höchstens in einer Proportion gebraucht werden. Der Form nach führt 
Vanneo (Recan. IT, 9) die Pausenreihe des Ornitoparch zu Ende durch 
Hinzufügung des kleinsten Wertes ^ für die semifusa (bzw. bei Vanneo 
semichroma). Daß diese Pausen bis heute die allgemein gültigen ge- 
blieben bzw. geworden sind, sei nebenbei bemerkt. 



Pausen (lliil) zii setzen, da diese den modus maior imperfectus anzeigten, z. Beisp. 
. In diesem Falle wird aber natürlich die longa den beiden Pausen zuge- 



^3= 



rechnet. — *M.a quelle a tre insieme poste non si converanno porre nel nwdo maggiore 
imperfettOj percioche in tale consideraiione esse sono annoverate per tnisura hinaria cß? 
non temaria^ come anehora non e lieito segnare le pause, che significano perfeitione sotto 

ü segne della imperfettione , covie si vede qua: C H H "^ ^ tT ^ ~^ ^ H [vergleiche 

i 

hierzu die Abschnitte über modus und tempus]. Muß man aber im modus maior 
oder minor imperfectus drei Longa-Pausen setzen, so muß es auf folgende Weise ge- 
schehn: 



13 ^gS ^^ ^jzl 



Man kann aber auch im modus perfectus die Pausen in ungleicher Höhe setzen; 



?^3|e ^Iäe^Ie 



1) WoUick, K, op. aur. II, III, 6. 
2j Koswick, M., comp. III. 

3) Ornitoparch, mus. act. II, 2. 

4) Quercu, Simon de, op. mus. 

5) Agricola, mus. fig. II. 

a) Eine Erklärung des "Wortes »suspirium« gibt Tinctoris (tractatus de notis 
et pausis, lib. II, cap. V): *Vocatur haec pmisa [minima] vidgariter suspirivm , quo- 
niam stispira^ido aptissime mcnsuratui\< 
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Von Georg Rhaw's Enchiridion^) an gehen die Pausen den Noten 
entsprechend bis zur semifusa durch: 



1 


t 


♦ 


_s 


P 


r' 


semimimma 


fusa 


semifusa. 



wobei jedoch die beiden letzten nur »raro accedunt«. 

Ihm folgen die meisten späteren, wie Agricola, Listenius^j, 
S. Heyden^), H. Faber*), J. Reuschius^), wenn es auch einige Aus- 
nahmen gibt, wie der schon erwähnte Glarean, ferner der Magister 
Frosch, der nur bis zur semiminima geht, und schließlich Petit Adrian 
Coclicus^j, der die pausa semifusa ausschließt Der Form nach gleiches, 
aber anders benanntes Zeichen für die pausa semiminima hat J. Zanger 
(pract. mus. 11, 1). Während er für die pausa minima jl den auch sonst 
gebräuchlichen Namen suspirium hat, nennt er die pausa semiminima 
>mordantulus« _[;:. Ob zwischen dieser Benennung und dem alten 
Mordent^eichen > hinter der Note trotz der äußeren Ähnlichkeit ein in- 
nerer Zusammenhang ist, scheint mir zweifelhaft. 

Von der üblichen Form abweichend, gestaltet V. Lusitano^) die 
beiden kleinsten Pausen: 



croma semicroma 



Von besonderem Interesse sind die Bemerkungen über den Zweck 
und die Notwendigkeit der Pausen, die sicb^bei vielen Theoretikern finden. 
Agricola z. B. hält die Pausen um folgender Gründe willen für erfor- 
derlich : 

1) ^Ziir crquickufig des sänge?'s,€ 

2) > Um der fugen tvälerij . . . neinlich tvenn eine stym det^ andern / inn 
einet'ley clausein odder mdodey sol nachfolgen j so müssen etliche 
pausen mit untergemischt tverden.^ 



ij Rhaw, Georg, enchiridion 11. 
2j Listenius, N., mus. mens. U. 
3j Heyden, S., ars can. I, 8. 
4; Faber, H., introd. V. 
5) Reuschius, J., elementa. 
6 Coclicus, Petit Adrian, comp. II. 
■^j Lusitano, V., introd. »Del canto figurato«. 

a) Die Form der kleinsten Pausen war keine neue mehr, sondern durch die In- 
strumentalmusik, speziell durch die Tabulaturen, schon bekannt. S. Virdung (Musica 

t; 
getutscht; fiihrt sogar die Pause mit vier Häkchen an j^, die in der Instrumental- 
musik gebraucht allerdings nur der fusa in der Gesangsnotation entsprach. 
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3) » Von wegen der maiwhfalt mid tvandetbarlichkeit der stymmen des 
gesangs* / usw., für 6-, 8- oder 10- und mehrstimmige Gesänge. 

4) *Auch werden die Pausen offt gebraucht / wenn in der Campo- 
sition eine Nota schwerlich zu setzen ist.^ 

5) T^Auch tverden die unsinglichen oder prohibita intei^vaUa / als Tri- 

tonus I Semidiapente / Semidiapason etc im Compmiireii 

dadurch zustoret und vo7inidem€ 

6) *Des gleichen braucht man sie offt zu einem mittel im auff und 
nidersteigen zweyer volkomen Concordanten j welche one 
mittel der Noten odder Pausen (wie die Compositio ausz- 
weist) im Componiren miteinander zusteigen / nimer 
werden zugelassen,<^ 

Im allgemeinen werden die Pausen genau so wie die Noten behandelt, 
d. h. sie sind der Diminution, Augmentation und den Proportionen unter- 
worfen; dagegen sind sie ausgeschlossen von der Alteration und 
Imperfektion^j (vgl. die betreffenden Kapitel), über die Doppelbedeu- 
tung der Pausen als »essentiales« und »indiciales« vgl. den Abschnitt 
über den Modus. 

Es sind noch einige nebensächlichere Zeichen zu erwähnen, die auch 
in den Singstimmen ihren Platz haben. So zuerst ein anderes Zeichen 

für die pausa generalis, bei Adam von Fulda^) so gestaltet ^ , später 

allgemein so "^ . Der gebräuchliche Name ist pausa generalis, bzw. 

bei Agricola in "Übersetzung »gemein pausa«. Doch kommen auch an- 
dere Bezeichnungen vor. Quercu^) &agt »corona« und fügt stolz hinzu 
»me iudice«, Lanf ranco^j vielleicht darnach »la coronata«, Philomates^j 
nennt es sogar »diadema«, Ornitoparch'') >signum concordantiae car- 
dinalis«, Agricola^) außer »gemein pausa« noch »signum taciturnitatis< 
und Coclicus'^J »signum mantionis«. 

Ferner ist das »signum reinceptionis« oder »repetitionis« zu erwähnen: 

illi :|: ^1: •)(• :)(:. 

Dann nennt Adam ein »signum intimationis« (vielleicht imitationis) 

■J, das mit dem späteren »signum convenientise« •• identischzuseinscheint, 

ö 

1) Agricola, a. a. 0., und die meisten andern. 

2j Adam von Fulda, mus. III, 6. 

3) Queren, S. de, op. mus. 

*) Lanfranco, scintüle IV. 

5} Philomates, V., mus. libri quattuor II, 6. 

6j Agricola, mus. fig. V. 

■^J Coclicus, comp. IL 

a) Ornitoparch, mus. act. II, ö. Auch H. Faber gebraucht im zweiten Teil 
seiner »Introductioc (II, Kap. II) denselben Ausdruck, während er im ersten Teil 
(I, Kap. V]> pausa generalis« sagt. 
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« 

welches nach H. Faber^) »significat in cantilenis midtarum vocum^ ubi 
harmonia conveniat Habet eiiim ttsum in fugis, ubi monet, quando vox 
sequens priori succedat, et qttando desinat<j oder das, wie Agricola 
sagt, T^ zeigt an eine iibereinkornnfwig / als wenn eine stym pausiret / so 
SQ tvird gemeinlich die Nota der singenden siyin / avff welcher die Fan- 
sirend anJiebt / also gexeichnet / toie inn allen Fugen taird gesehen €, Zu 
ähnlichem Zweck bestimmt es Lanfranco, der es »presa« nennt: »dojjo 
mm lunga tacitumita per fuggir il fasiidio dd numerare una molta quan- 
tita di pause €. 

Philomates nennt es direkt »conventio vocum«, während es Ooc- 
licus mit dem »Signum repetitionis« auf gleiche Stufe stellt. 

Zu erwähnen wären vielleicht noch die Zeichen des b molle b und das 

Signum aspirationis oder afflationis ^ . Das letztere findet sich bei 

Reischius in Form eines liegenden Dasiazeichens -l. Als Kuriosum 
führe ich noch die Bezeichnungen Lusitanos an, der den Ganzton in 
neun Kommata teilt und zur Erhöhung um die Diesis zwei x , zur Er- 
höhung um den kleinen Halbton vier ]^, um den großen Halbton fünf 




um einen Ganzton neun «1^ Kommata anwendet. 




Kapitel II. 
Ligaturen. 

Die Ligatur ist eine Zusammenfassung zweier oder mehrerer Noten 
zu einem Ganzen. Sie ist, wie GeorgRhaw^) sagt, erfunden >cumpropter 
artis sid)tilitatemy tum cantus exmyiutionem, tertio propter textus applicq- 
tionem. In ligatura enim cantus utriusque syUaba textus applicatur 
solum primae parti ipsius compositionis notnrum<i^. Der dritte Grund 
ist jedenfalls der wichtigste. 

Die für die Ligaturen verwendeten Notenwerte sind die maxima, longa, 
brovis und semibrevis, sowohl im zweiteiligen, wie im dreiteiligen Takt. 

Die Ligaturen sind entweder »ascendentes« oder »descendentes«, »rec- 
tae« oder »obliquae«, »cum proprietate«, >sine proprietate» oder »cum 
opposita proprietate«. 

Die ligatura recta besteht aus quadratischen Noten ^, die ligatura 
obliqua aus einem schräg über die Notenlinien gehenden Rhomboid ^ , 
dessen Anfang und Ende die Höhe zweier verschiedener Noten anzeigen. 



1) Faber, H., introd. 11, Kap. IL 

2) Rhaw, Georg, ench. II. 
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Unter »proprietas« versteht man den Wert der ersten Note einer 
Ligatur, der sich ändert, je nachdem die Ligatur »cum proprietate«, 
»sine proprietate« oder »cum opposita proprietate« ist. Angezeigt wird 
die proprietas durch das Fehlen oder Vorhandensein, Auf- oder Ab- 
steigen eines Striches an der ersten Ligatümote, z. B. fUj Tlj h^ ^ ^^^• 

Über die »proprietas« sagt Gafur^): ^Est autem proprietas secun- 
dum Franchonem ordinata consütutio et positio prindpiis Ugaturarum 
in cantu piano a pii/mis auctoribus attributa<, d. h. entsprechen die 
Anfänge der Ligaturen ihrer äußeren Form nach den in der Choralnota- 
tion üblichen Ligaturen, die ihrerseits wieder direkt auf die zusammen- 
gesetzten Neumenformen des podatus J und der clivis (^ zurückgehen, 
so heißen sie »cum proprietate«, und die Anfangsnoten behalten ihren 
ursprünglichen Wert»). 

Aus dieser Ableitung erklärt sich ohne weiteres, daß eine aufsteigende 

Ligatur ohneStrich »cum proprietate« ist y = ,^ = J? ^^^h ^i = J = ^, 

während eine absteigende Ligatur »cum proprietate« mit Strich ver- 
sehen sein muß t^ = % = /^. 

Umgekehrt ist daher auch eine aufsteigende Ligatur »sine proprietate« 

mit Strich versehen fr, während die absteigende Ligatur »sine proprie- 
tate« ohne Strich ist (Ij. »Cum opposita proprietate« nennt man eine Ligatur, 
die auf der linken Seite von oben her gestrichen ist t^ 'Jj ^ ^ • 

Von diesem Standpunkt aus betrachtet erübrigen sich die vielen 
langen und kurzen Gedächtnisregeln für den Wert der einzelnen Noten 
in einer Ligatur**). 

Die Noten einer Ligatur werden eingeteilt in initiales, mediales 
und finales. Die zwei Grundregeln für die initiales sind nach 
Gafur^): In einer Ligatur »cum proprietate« ist die erste Note eine 
brevis; in eine Ligatur »sine proprietate« ist die erste Note eine longa: 

ascend. cum propr. descend. cum propr. 
sine propr. sine propr. 









^] und 2). Gafur, mus. pract. 11, 5. 

») Meines Wissens macht zuerst Riemann, Studien zur Gesch. der Notenschrift, 
S. 244, auf diese Ableitung aufmerksam. 

b) Ein Beispiel dafür bei Bellermann, Die Mensuralnoten usw., S. 10. 

Beihefte der IMG. II, 2. 2 
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Die dritte und einzige Regel für die Ligaturen »cum oppoüta pro- 
prietate« ist die, daß die beiden ersten Noten je eine semibreyis 

gelten: (T ^ ^yi. 

00 00 00 

Diese hier gegebenen Regeln von Gafur wurden allgemein befolgt, 
mit Ausnahme der »ligatura obliqua ascendens cum proprietate« oder 
»descendens sine proprietate« : j^ ^ . 

Von der ersten sagt Gafur ausdrücklich: ^Errant icdrco qui prir- 
mam dtUqui corporis noinlam m ligatura ascendente longam ponunt hoc 

modo: g «. 

I 
Dieser Satz scheint speziell gegen Johannes Tinctoris^) zu gehen, 

der in beiden Fällen die erste No4e eine longa sein läßt: p g • 

Der gleichen Meinung wie Tinctoris ist vor Gafur noch Adam 
von Fulda^): >Oblique ^ vd sie ^ praecedentes sunt longae et se- 
quentes breves*. 

Nach Gafur vertritt dieselbe Ansicht noch Johann Frosch^): 
»^ ^ Omnis prima non habens caudam obliqua est longa <^y während 

Nicolaus Listenius^) den Forderungen des Gafur nachkommt ^ h . 

Eine andere Ligatur, die mit Gafurs Regeln nicht recht überein- 
stimmen will, habe ich bei Koswick*), Ornitoparch*) und H. Fafcer') 

gefunden, nämlich f , bei Ornitoparch auch p"^, mit dem Vermerk, 

daß jede links nach unten gestrichene initialis eine brevis sei. Der Strich 
nach unten an der linken Seite der ersten Note einer ligatura 
ascendens beläßt ihr also ihre proprietas, während sie der 
Strich an der rechten Seite in eine ligatura sine proprietate 

verwandelt: | Uh aber T *). 

I 
Quercu^), der diese Ligatur auch kennt, verbietet sie, *nam ligaturae 

obliquae ordinatae sunt ad descensum, sed qtiadratae potius ad ascensum < . 



1) Tinctoris, tractatus de notis et pausis X. 

2) Adam von Fulda, III, 11. 

3) Frosch, J., rer. mus. op. XV. 

4) Listenius, N., mus. mens. ITE. 

5) Koswick, M., comp. 11. 

6) Ornitoparch, mus. act. II, 3. 

7) Faber, H., introd. V. 

8) Queren, S. de, op. mus. 

a) Vgl. hierzu Kapitel I, S. 11, Anm. a), und Kapitel II, S. 19, Amn. »). 
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Daher sind unrichtig: H 1^ l^g t? ö , richtig: ^ ^ ^ *). 

HÖBP ^ 

Die Regeln über die finales zerfallen bei Gafur in zwei Gruppen, 

nämlich in die perfectio und imperfectio ligaturarum. Unter per- 

fectio versteht Gafur die Dehnung der letzten brevis einer Ligatur in eine 

longa, bei der imperfectio behält sie ihren natürlichen Wert als brevis. 

Die Perfektion findet statt: 

1) Wenn die letzte quadratische Note einer Ligatur direkt über der 

I I I 
vorletzten steht: H H H**). 

2) Wenn sie indirekt über der vorletzten steht, y>descendente virgula 
in eins latere dextro: "| j^l | "|**)- 

3) Wenn die letzte quadratische Note tiefer, als die vorletzte 
quadratische steht: TiL ^Tj ^). 






a) Pietro Aron iToscanello I, XL), der diese Ligaturen ^ ^ ebenso wie Li- 
stenius deutet, erwähnt auch i^ ^, *fion si dicono altro ehe brevi*; er scheint sie 

einfach als Gegenteil von |^ '^ zu betrachten, die beide semibreves sind. Zu erwäh- 
nen ist noch, daß Aron bei einzelnen Noten B als brevis, h als semibrevis bezeich- 
net und dadurch bestätigt, daß der Strich links abwärts sogar der einzelnen Note 
ihre proprietas beläßt, während der Strich links aufwärts die Wirkung der oppo- 
sita proprietas hat. [Vgl. Kap. 1, S. 11, Anm. *) und ^).] 

b) Tinctoris (tract.de notis et pausis XV) erwähnt noch analog gestaltete Liga- 

I, während Adam von Fulda (mus. m, 11) und nach- 
ü. 
her Code US (tetrach., tract. IV, 3) Ligaturen von zwei longae in dieser Form ge- 

brauchen J, die aber schon im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts verschwinden. 

c) In der Ausgabe der mus. pract. des Gafur vom Jahre 1497 steht das Noten- 
beispiel auf dem Kopf. 

^) Es ist zu beachten, daß die beiden letzten Noten quadratisch sein müssen. 
Daher ist auch bei Qu e reu in dem letzten Beispiel der oberen Reihe (s. oben) 

die letzte quadratische brevis nur als brevis bezeichnet H . — Eine Ausnahme 

macht Koswick (comp. II), der bei ^ die letzte Note als longa angibt, undFelsztyn 

(II, 1): ^^. 

2* 
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In allen übrigen Fällen findet die imperfectio statt, d. h. die letzte 

Note der Ligatur bleibt brevis: J^^ ^^ ^ iHffi ^ fHj^ ^m^ • 

Ausgenommen von allen Kegeln über die finales sind natürlich die 
Ligaturen von zwei Noten cum opposita proprietate, deren beide 

Noten stets semibreves sind tf^ ^ • 

Daß die maxima in Ligaturen immer ihren Wert als maxima behält, 
wird allgemein zugegeben, wenn es ja auch in der Praxis selten genug 
vorkommt. 

Die longae dürfen nach Gafur nur am Anfang oder Ende einer 
Ligatur stehen, die mediae müssen aber stets breves sein. >Qiuire faiso 

arhitrantiir qui longam notidam mediam condaudunt: puta hoc modo Jr« 

Gegen diese Regel Gafur's wird in der Folgezeit vielfach verstoßen. 

Koswick*) führt als Beispiel an trH ^' und sagt: ^Omnis . . . catidam 

habens in dextra parte aseendentem vd descentem est longa^ nisi spedeni 
maximae haberet^, 

Felsztyn^) sagt: > Longa etiam inmediis ligatis refinet figuram 
non ligatae<, 

Hey den*) führt als Beispiel Mfl| an. 

Da die longa aber nach dem Urteil der meisten Theoretiker nur am 
Anfang oder Ende der Ligaturen stehen soll, ^o findet sie sich gewöhn- 
lich nur in dieser Form k] ^% die auch Grafur in seinen Beispielen 



anwendet. H. Faber^j erwähnt auch noch eine Ligatur der maxima 
und longa ö®). 

Ornitoparch*), der die longa in der Mitte einer Ligatur verbietet, 
erlaubt aber die semibreves: t ^ftfij • 

Vielleicht hat Listenius^) daran gedacht, als er in seiner Begel 



1) Koswick, M., comp. IL 

2) Felsztyn, S., op. mus. mens. 11, 2. 

3) Faber, H., introd. V. 

4) Ornitoparch, A., mus. act. ü, 3. 

5) Listenius, N., mus. mens. III. 

a) Heyden, S., ars can. I, 6, ebenso Pietro Aron, Toscan. XL. 

b) Von Cocleus (tetrach., tract. IV, 3) angegeben. 

c) Eine ausführliche Ligaturentabelle für alle Ligaturen in allen Taktarten gibt 
Petit Adrian Coclicus in seinem compendium musicum. Sie findet sich abgedruckt 
bei Bellermann, a. a. 0., S. 30. 
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»de singularum sedibus« der seirdbrevis eine Stellung in der Mitte 
der Ligatur einräumte: 

» Maxima principio est, medio quoqite, maxima fine. 

Longa quidem, medio nunquam sed fine Ugatur 

Principioque, locos recte brevis oceupat omnes 

Fine eadem, medio ac primo semibrevis esto,<^ 



Kapitel m. 
Über den Punkt. 

Der Punkt spielt in der Mensuralnotation eine äußerst wichtige Bolle. 
Gemeinhin wird der Punkt in dreifacher Bedeutung angenommen, näm- 
lich als Divisions-, Additions- und Perfektionspunkt^). 

Gafur^) unterscheidet nur zwei Hauptarten, nämlich den Divisions- 
und Perfektionspunkt. 

Der Divisionspunkt zeigt an, daß eine Note zur folgenden oder 
vorhergehenden hinzuzurechnen sei »jpro perfidenda temaria in noiulis 
divisione^, was »immediate«, aber auch »mediate« geschehen kann. 
Im letzteren Falle wird der Divisionspunkt auch »punctus trans- 
portationis seu translationis« genannt. 

Zu beachten ist, daß der Transportationspunkt die Note, bei der 
er steht, nur zu später folgenden, nicht zu vorhergehenden hinzu- 
zieht. Um ihn besonders zu kennzeichnen, wird er mitunter doppelt 
gesetzt, d. h. die zu transportierende Note wird auf beiden Seiten mit 
einem Punkt versehen: 

Oo<!><i>o'0-(:f^o<>itfo- • 

Der Divisionspunkt wird nur in den perfekten Graden gesetzt, der 
Perfektionspunkt in perfekten und imperfekten. Im ersten Falle ist 
es seine Aufgabe, die dreiteilige Note vor der Lnperfizierung zu schützen, 
im zweiten Falle vermehrt er die ursprünglich zweiteilige Note imi die 
Hälfte, macht sie also perfekt. In dieser Eigenschaft nennt man ihn 
auch Augmentationspunkt. Der Augmentationspunkt und der 
Divisionspunkt können jedoch auch zusammenfallen, wie in folgendem 

Beispiel : O B 0* ^ • 

Hier wird die erste semibrevis der brevis zugezählt und zu gleicher 
Zeit um eine minima vergrößert. Soweit Gafur*). 



1) So bei Adam von Fulda, Maicior von Worms, Simon de Quercu, 
Philomates, Koswick, Aron. 
-) Gafur, mus. pract. II, 12. 
A) Eine lange und ausführliche, nicht gerade sehr schmeichelhafte Elritik (». . . Le 
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So groß auch das Ansehen Gafurs in der folgenden Zeit war, seine 
Einteilung der Punkte in nur zwei Hauptgruppen hat nur wenig Anklang 
gefunden. 

Viel größerer Beliebtheit erfreut sich die Teilung in drei verschiedene 
Gruppen, wie wir sie bei Adam von Fulda finden^): 

1. Punctus divisionis 

>est duorum temporum ab invicem separatio^]. Hie non canitur^ nee 
eirca notam locatur, sed patdo altius vel profundvus. « 

2. Punctus additionis 

». . . semper habet medietatem suae praeeedentis . . .« 

3. Punctus perfectionis 

^est, qui facit addiUcmern praeeedentis et divisionem sequen1is\ amovet^) 
enim dubium et perfeetam reddit praecedentem. Hie solum desermt per- 
feeto tempori. Denique aUqui (nonnuUi bei Malcio r) eundem pro ad- 
ditionis puncto locamnt<. 

Dieser ganze Passus wird von Malcior fast wortgetreu zitiert. Der 
letzte Satz steht auch bei Koswick^). 

Diese gleiche Auffassung von dem Perfektions- und Additions- 
bzw. Augmentationspunkt scheint Simon de Queren^) zu seiner 

höchst sonderbaren Definition veranlaßt zu haben. Nachdem er den 

■ 

Perfektionspunkt als einen Punkt, ^qui perficit , . , et ordinatur in 
omninumero hinario^^ und den Divisionspunkt in gewöhnlicher Weise 
definiert hat, war eigentlich der Additionspunkt überflüssig, und der 
Versuch Qu e reu 's, für ihn eine neue Erklärung zu finden, ist nicht 
sonderlich geglückt: 

y^ Punctus additionis est^ qui additurminima^^ quia minima nee per fici 
nee imperfid potest, eo quod nihil alind est^ nisi proportio dupla, quia 
iriplacione vaeat,< 

Die absolute Zweiteiligkeit der minima und ihre Unabhängigkeit von 



smkntie di Fr, Q. . . . assai elaro ditnostrcmo, che Im [certa/mente] non poco devia da 
la rasone etc. . . .<) der Anschauungen Gaf ur^s über die Punkte gibt Giov. Spataro 
(tractato di musica, Kap. 7 — 9). 

In seinem »opus angelicumc bekennt sich später Gafur auch zur Einteilung der 
Punkte in die drei üblichen Hauptgruppen (IH, 8], was Spataro wahrscheinlich mit 
Absicht übersieht, obgleich eine Übereinstimmung wegen der verschiedenartigen Auf- 
fassung des tempus doch ausgeschlossen wäre. 

1) Adam von Fulda, mus. III, 8. 

2) Koswick, comp. in. 

3) Simon de Queren, op. mus. 

&) Seine spätere Bedeutung als Taktstrich tritt schon hier klar zutage. 
b) Bei Malcior von Worms »admonetc. 
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der Taktbezeichnimg scheint der Q-rund für ihre Ausnahmestellung und 
besondere Bezeichnung durch den Additionspunkt gewesen zu sein. 

Im allgemeinen neigt maa überhaupt dazu, soweit man den Addi- 
tion s- und Perfektionspunkt trennt, den Additionspunkt für die 
zweiteiligen, und den Perfektionspunkt für die dreiteiligen Grade zu 
verwenden, wenngleich auch hier Ausnahmen vorkommen. Agricola^) 
z. B., der von dem Additionspunkt sagt, daß *(dle noten durch dassdb 
inn der hdfft gegroßerU werden, setzt ihn auch bei vollkommenen Noten. 

Am schärfaten unterscheidet zwischen dem Perfektions- und Addi- 
tiofiSpnnkt Pietro Aron^): ^Dico adunque che ü punto de la per- 
fettione non e qimnUta ne parte del tempo, ma solameräe e segno, cucdo 
che ü cantore comprenda^] che la nota che ha ü punto dopo se^ e conser- 
vata da la imper fettione, & per tal causa la seconda semibreve sara in 
questo essempio alterata O H H , c& non in questo O B' H , adunque 
tal punto mai non e cantato, ne anchora e valore di semibreve^ ma (come 
ho detto) sta come segno divwstrante la per fettione a la breve, laquule 
forse sarebbe diminuta <& imperfetta di una semibreve seguente o suo vor 
lore<. Und der punto di augmentatione ist derjenige, *che e postp 
dopo dascuna nota dd modo, tempo <& prolatione imperfetta <^, 

Über den Divisionspunkt stimmen die Meinungen ziemlich überein. 
Entweder soll er Modus von Modus, Tempus von Tempus und Prolation 
von Prolation trennen, oder er soll, allgemeiner ausgedrückt, dreiteilige 
Notengruppen von einander scheiden. Jedenfalls darf er nur in den per- 
fekten Graden stehen. Außerdem findet sich sehr oft die Bemerkung, 
daß er höher oder tiefer als der Additionspunkt gesetzt werden soll. 

Felsztyn^) will den Divisions punkt nur zwischen gleiche Noten 
setzen: O fi H, während Agricola^), der ihn punctus divisionis 
vel transportationis nennt, verlangt, daß er »mit einem schwentzlein« 
verseben sei, wodurch er auch äußerüch Ähnlichkeit mit dem Taktstrich 
gewinnt. 

Bei Koswick*) zuerst habe ich die Bemerkung gefunden: *Sunt et 
qui punctum alterationis addunt, qui notam, supra quam ponitur, 
alterat duplicatque<, und in den Traktaten der folgenden Jahre findet 
sich der Alterationspunkt meistens als selbständige Gattung angegeben. 



1) Agricola, mus. fig. IX. 

2) Aron, Pietro, Toscanello XXX TL 

3) l^elsztyn, S., op. mus. mens. III. 

4) Agricola, mus. fig. IX. 
^) Koswick, M., comp. III. 

a) Agricola, a.a.O.: •Punctus perfectionis nur in volkomen gradibus ... 



••• • ••• ••• •• 



umb der ungewissen seng er udllen gesatxt: q m. o ü» Ü Ü • 

I I 
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so bei Ornitoparch^), Felsztyn, Agricola, Listenius^), Frosch^) 
und Hey den*), auch noch bei H. Faber*). Merkwürdigerweise sagt 
aber schon Ornitoparch: ^veteres plus quam recentiores servavere<^ und 
Agricola: ». . . wdchs bey uns sdtxam und den alten gemein isU, 

Es scheint demnach, als ob man den Divisionspunkt, der ja so wie 
so meistens höher gesetzt wurde, hinter einer zu alterierenden Note als 
etwas ganz Neues auffaßte, und ihn absichtlich direkt über die zu alte- 
rierende Note setzte, so daß aus O H 0* H geworden ist : Q B B ' 

Daß im Grunde genommen der Alterationspunkt nichts anderes 
ist als der Divisionspunkt, bestätigt Pietro Aron*), der von dem 
punto di divisione sagt: >puo im/perficei^e c& alterare^ 

OBO'OB OB 0-0 OB, 

und hinzufügt: ». . . pu€ essere ehiamato diimperfettione (& di alter a- 
tione^ came si comprende^. 

Auch später noch hält Aron') fest an den drei Hauptgruppen des 
punto di perfettione, di augmentatione, di divisione, und nennt 
falsche Bezeichnungen den punto d'imperfettione, di transporta- 
tione, di alteratione*). 



1) Ornitoparch, A., mus. act. II, 10. 

2) Listenius, mos. mens. IX. 

3) Frosch, rer. mus. op. XVIIL 
*, Heyden, ars can. I, 7. 

5) Faber, H., introd. II, VI. 

^) Aron, Toscanello XXXII. 

'^) Aron, Compend. 37, und Lucidario 11, 5. 

a-) Daß aber selbst die klare und einleuchtende Darstellung Aron's nicht allgemein 
zur Geltung gekommen ist, beweist Adrian Petit Coclicus (Compend. 11), der, aller- 
dings gestützt durch die Autorität eines Josquin, neben dem 9punctus valoris 
sive additionis« und dem punctus divisionis auch den p. alterationis und 
den p. imperfectionis »ante preeedentem aut sequentem imperfectam notanb< an- 
fuhrt. 

Lusitano (introd.) wirft sogar wieder den Augmentations- und Perfections- 
punkt zusammen: >. . . punto cf augumentatione che nel nurnero ternario 
augumenta la terxa parte dt sc poträ dire de perfettione. d^ nel hinario 
la meta, punto di divisione, . . . pnnto d^ alter atione . . .< 
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Kapitel IV. 
Alteration. 

Unter Alteration versteht man seit den ersten Anfängen der drei- 
teiligen Messung die Verdoppelung einer Note um ihren eigenen Wert, 
damit der dreiteilige »modus«, wie Franco sagt, vollständig ausgefüllt 
werde. An der Definition hat sich im Laufe der Jahrhunderte nichts 
geändert, wie die folgende des Johannes de Muris, die Gafur zitiert, 
beweist : 

^ Alteratio in figwis mensurabüHms cUcitur apud Joannem de Muris 
proprii valoris secundum notulae formam duplicatio <^), 

Die Begriffe »alteratio« und »duplicatio« sind so miteinander 
verschmolzen, daß z.B. Philomates^) statt des sonst allgemein üblichen 
Wortes alter atio nur die Bezeichnung duplicatio anwendet. 

Die Alteration kann nur in den perfekten Graden angewendet 
werden, eventuell in den imperfekten, wenn nämlich die partes pro- 
pinquae*) perfekt sind; d.h. im modus minor perfectus kann die 
brevis alteriert werden, im modus minor imperfectus de tempore 
perfecto die semibrevis. 

Die Alteration hat nach Gafur und den meisten anderen den Zweck, 
die Dreiteiligkeit herzustellen, und erstreckt sich auf alle Notenwerte 
von der longa bis zur minima. Der Grundtypus der Alteration ist 
der, daß zwei kleinere Noten zwischen zwei nächst größeren stehen: 
O C H- I^ diesem Falle wird die zweite kleinere stets alteriert, gilt 
also das Doppelte ihres ursprünglichen Wertes. Es ist zu beachten, daß,, 
selbst wenn die kleineren Noten die größeren a parte post und a parte 
ante imperfizieren könnten, immer alteriert wird, wenn nicht die 
Zugehörigkeit der kleineren zu den größeren Noten durch den Divisions- 
punkt besonders gekennzeichnet wird: 

OHO- OB. 

L J L J 

Eine etwas verallgemeinernde Kegel gibt aber schon Adam von 
Fulda^) als »regula generalissima« : y> Qiuindoeumque in prolatione 
maiore dicae ininimae^ in tempore perfecto duae semibreves, aut in modo 
dum breves fueii^nt residuae, secunda semper alteratur<^^]. 

Daß immer nur die zweite Note alteriert wird, leitet Gafur aus dem 



1) Gafur, mus. pract. II, 13. 

2) Philomates, mus. libri quatuor II, 9. 
a) Vgl. Kapitel VI, S. 35. 

^) Adam von Fulda, mus. III, 12. Adam nennt also die Alteration der longa 
im modus maior perfectus nicht. 

c} Von Mal clor wörtlich zitiert. 
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Namen alteratio ab, in dem er alteratio gleichsam als ^alterius 
actio ^, also als Betätigung der zweiten Note auffaßt*). 

Steht eine Note mit ihrer Pause zwischen zwei größeren Noten, so 
wird, wenn die Pause vor der kleineren Note steht, diese alteriert: 

Oö-roH 

3 1 2 3? 

niemals aber im umgekehrten Falle die Pause, ein Verbot, das sich 
überall findet; also 

nicht: OHo-rö, 

3 12 3 

sondern: O H t ft^). 

2 11-2 

Auch für die Alteration bei der Imperf ektion gibt Gafur einige 
Anweisungen. Wenn nämlich zwei gleiche Noten, getrennt oder als Li- 
gatur geschrieben, eine größere quo ad ambas partes, in die allein 
sie teilbar ist, imperfizieren, so wird die zweite imperfizierende nicht al- 
teriert: O ö • Lö usw. 

4'l 1 ^ 

Wenn dagegen die zwei kleinen die größere quo ad totum imper- 
fizieren, dessen dritter dreiteiliger Teil sie selbst sein sollen, so wird die 
zweite alteriert: 

12 

Gegen die Behauptung des Joannes de Muris, daß eine alterierte 
Note a parte ante imperfiziert werde, erhebt Gafur den entschiedensten 
Widerspruch, da die betreffende Note unter keinen Umständen in drei 
Teile zu teilen sei, und eine Note niemals von einer ihr gleichen imper- 
fiziert werden könne ^). Also in Q H H ^^^ nicht etwa die zweite 
semibrevis durch Alteration dreiteilig, und dann von der vorhergehenden 
quo ad totum imperfiziert, sondern sie wird durch Alteration zweiteilig 
und macht mit der vorhergehenden ein tempus aus. 



^) Ornitoparch nennt (mus. act. II, 12} die Alteration ^ quasi altera actio, id est 
secmidaria alicuius notae decantatio, propter ternarii perfeetionem^. 

b) Vgl. hierzu und zum Folgenden die Imperfektionsregeln im Kapitel VI. 

c) Gafur, mus. pract. II, 13: 

yJEst item advertendum qtcod, quum duae simiies notulae simplices seu ligatae 
imperfidunt aliquam maiorem figttram qito ad ambas partes, in quas solas sit ipsa 
resoltibilis, non ascribuntur alterationi, id est secu/nda illarum non oMeratur, Quod 
si duae ipsae minores imperficiunt ipsam maiorem quo ad totum resohibile tris in par- 
tes perfectas seu ternarias, cuites sint tertia pars, secunda illarum ttme alterabitur.* 

d) A. a. 0. : 

>Pastrem>o notulam, aUeratam a parte ante imperfiei, zU Joannes de Muris asse- 
rit, duximtts impugnandum, cum nuHo pacto tris unquam in partes sit divisibilis ae 
simüem a simili imperfici posse nusquam creditum sit.< 
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Für die notae ligatae beginnt sich bald das Gefühl der inneren 
Zusammengehörigkeit herauszubilden. Schon Malcior von Worms*) 

läßt bei dieser Ligatur ttj im tempus perfectum stets die zweite semi- 

brevis alterieren, selbst wenn die Aufteilung ohne Alteration glatt mög- 
lich wäre: 

OÖOfcLB. 

2 1 12 3 

Johann Knapp*) drückt sich ähnlich aus: ^Notandum quod in his 
ligaturis p^ UT secunda semper alteratur^ sed mm oportet Nam 

est arbitrania haec regtda et Tum legcdis^. 

Damach war es also zu Beginn des 16. Jahrhunderts allgemein üblich, 
bei Ligaturen cum opposita proprietate im tempus perfectum die 
beiden ersten semibreves zu einem dreiteib'gen Ganzen zusammenzufassen. 

Koswick^) und Felsztyn^) fügen zur größeren Sicherheit noch den 
Alterationspunkt hinzu: 

Ltr TL 'i_H_i > 
der erstere erwähnt auch die Alterierung in anderen Ligaturen, gleich- 
falls mit Zuhilfenahme des Alterationspunktes 02 ^tu» ^^^ Felsztyn 

will sogar in Ligaturen >quo ad longam et brevem* alterieren''). Außer- 
dem führt er die »regula generalissima« Adams von den »duae resi- 
duae« genauer aus: ^Wenn eine Note beim dreiteiligen Maaß überzählig 
ist, imperfixiert sie die vorhergehende oder folgende] sind xw ei überzählig, 
ivird die xweite alteriert; sind drei überzählig, ivird weder alteriert noch 
imperfixiert', bei vieren wird ebenso wie bei einer verfahren. < 

Mit Hilfe des Divisionspunktes kann man natürlich die Alteration bei 
dem Grundtypus aufheben: O H 0' O H ebenso, wie man durch ihn mehr 

2 1 1 2 

als zwei eingeschlossene Noten beliebig abteilen kann, z. B. 



1) Wollick, op. aur. II, »de alteratione«. 

2) Koswick, comp. VII. 

3j Felsztyn, op. mus. mena. IV. 

A) Knapp, instit. in, vor ihm auch schon Simon de Queren, op. mus. 
^) Felsztyn, a. a. 0.: 

»Etiam hoc est sdendum^ quod in ligaturis quo ad longam et brevem in modo per- 
feeto fU aUeratio et in tempore perfecto secunda semibrevis ligata semper aUeratu/r lU 

I 



't^ V 



Außer bei Felsztyn habe ich die Alterierung der longa in Ligaturen nirgends 
erwähnt gefunden, da im allgemeinen die longa in der Mitte einer Ligatur überhaupt 

veirboten ist (bei Feist yn aber erlaubt). Möglich ist aber: ^|. Vgl. Kap. 11, S. 20. 

r 
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OH 0-0 OH I OHO 0-0 OH 1 OHooo'oH (Felsztvn). 

2 11113' 312 123' 311112^ •^' 

Der mittlere Fall würde allerdings gegen eine von Ornitoparch, 
wahrscheinlich in Analogie mit der Imperfektion, aufgestellte Regel ver- 
stoßen, wonach >simüis ante simüem non alteratur<s^ *). 

Ein anderes Mittel zur Aufhebung der Alteration ist außer dem 
Divisionspunkt die Schwärzung der Noten*). Das Beispiel, das Or- 
nitoparch gibt, zeigt deutlich, daß er die Schwärzung, speziell in den 
Ligaturen cum opposita proprietate, nur anwendet, um auf die 
Nichtalterierung der zweiten Note aufmerksam zu machen. Denn 
die geschwärzten Noten verlieren nichts von ihrem ursprüng- 
lichen Wert!*') 

Hier ein Beispiel aus Ornitoparch in üblicher Übertragung: 
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Nicht mehr in dieser Weise wendet Agricola die Schwärzung an. 
Wenn er z. B. bei zwei nebeneinanderstehenden semibreves die zweite 
nicht alterieren will, so schwärzt er sie und läßt dann eine geschwärzte 
brevis folgen, die mit der schwarzen semibrevis zusammen ein dreiteiliges 
Ganzes ausmacht. Die Beispiele des Agricola sind insofern nicht gut 
gewählt, als die einzelne semibrevis (bzw. für die anderen Grade longa, 
brevis oder minima) für sich alleine stehen bleibt und nicht zu einer drei- 
teiligen Gruppe ergänzt wird: 



O H ov^ H ♦ ■ ro 01 

2 1 1 2 1 1 2 Li iJ 

Im großen und ganzen wird aber die Schwärzung der Noten eigent- 
lich weniger zur Umgehung als zur Umschreibung der Alteration ange- 



wendet, indem statt: O H H geschrieben wird: O H ♦ 

o 1 Z (3 O X 



5- 



a) Ornitoparch, mus. act. II, 12. Anderweitig habe ich diese Regel nicht ge- 
funden. Vgl. aber S. 29, Anm. a) zweite Hälfte. 

b) Zuerst bei Ornitoparch, mus. act. 11, 11 und 12. 
^) Ornitoparch, mus. act. II, 11: 

» Gohr etiam interdtmi nee aufferre quicquam apud doctissimos quosque offenditur. 
Ttmc maxime, dum cmiovendae aUerationis gratia in perfectarum figurarum propinquis 
pa/rtibiLS coUocatur.^ 

Eine Bestätigung dieser Regel gibt Rhaw (enchir. 11, 6): 

»Nonnimiquam etiam figuris propinquiorifms evenit repletio propter evitcmdcum cUte- 
rationem. Et tunc apud doctissimos quosque nee quicquam auferre nee adferre dieitur.<^ 
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Gegen diese Anwendung der Schwärzung erhebt Aron^j Einspruch 
wie er auch über den Zweck der Alteration anderer Ansicht ist als 
Gafur und alle anderen*). Die Begründung ist allerdings merkwürdig 
genug: 

Die schwarze brevis sei ja zwar an Wert gleich zwei vollkommenen 
semibreves, die schwarze semibrevis aber sei stets unvollkommen, 
»C3& cosi seguitera, chelia breve piena & la semibreve non si potranno 
untre insieme al ricompimento d'un tempo perfetto contenente 
in se tre semibreve perfette^! 

Hjermit widerspricht Aron nicht nur allen übrigen Theoretikern und 
Praktikern, sondern auch sich selbst^). — Daß man statt der schwarzen 
semibrevis aber keine weiße setzen kann, ist selbstverständlich, da eine 
schwarze Note nicht allein stehen kann, ». . . . che non possano essere 
poste note nere^ senon e compito il tempo <! Also nicht: 

O H 0- ■ H *=|. 

(Vgl. dazu das vorhergehende Zitat!) 

Während im allgemeinen die Regel gilt, daß die Alteration nur dann 
stattfindet, wenn kleinere Noten zwischen den nächstgrößeren oder deren 
Pausen stehen, so findet sich im modus maior perfectus wegen 
Fehlens der pausa maxima die Ausnahme, daß vor zwei nebenein- 
anderstehenden Longapausen alteriert wird: 



y 



R 
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1 2 11 1 1 2 11 1 l 1 1 

Die auf die zwei Longapausen folgende longa wird dann zur Komplet- 
tierung des Wertes einer vollkommenen maxima hinzugezählt 2). 

Von den seinen abweichende Ansichten gibt Aron unter dem Titel: 
^Dvbitationi necessarii intorno Valteratione<^^), 



ij Aron, Lucidario IV, 2. 

2) Aron, Lucid. IV, 2. 

3) Aron, Lucid. IV, 3. 

») A. a. 0. Die Alteration ist nicht, wie Gafur (mus. pract. II, 13) sagt, dazu da, 
xtcdoche dv^ note sole non restino senxa ternario numero . . ., ma per che tcdi note 
possano havere la loro terxa parte per sincopa dalla parte dinanxi, overamente per pzmti 
dt divistone possano essere transportate dopo€. 

Eine sehr einleuchtende Erklärung gibt übrigens Glarean, Dodec. HE, Kap. 10: 
^Alterationem hie voeamus duplieaiionem in vahre. Ad ea/m instittiendam coaeti sunt 
musici hac potissimum de caicsa, quod similis ante similem non potestimper- 
fiei: quapropter neeesse fuit, ut aut aliam notulae formam invenirent, atd inventam 
du/plam facerent^ ut ternaria ratio modo, tempore ac prolatione constaret<. 

b) Aron, Toscanello XXXVI: 

Im tempus perfectum behalten die semibreves ihren Wert bei: 
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So wollen einige^ sagt er, statt der zweiten longa eine maxima schrei- 
ben, die von der yorhergehenden longa imperfiziert wird. 

Damit die folgenden zwei Longapausen mit der longa nicht als Kompleix 
einer maxima erscheinen, der die Imperfektion der vorhergehenden maxima 
unmöglich machen würde (similis ante similem), so werden die Longa- 
pausen in verschiedener Höhe geschrieben: 



1^^ 1 1 r 
Andere halten das wieder für unmöglich, da sie die zwei Pausen mit 
der longa als maxima ansehen, und man statt O ^ § S auch nicht 
O ö B schreiben könne. 

1 2 3 

Ebenso zweifelhaft ist es mit 



Jedenfalls ist in allen Fällen die Alteration der longa vor ihren 
Pausen gut und gebräuchlich. 

Erwähnt sei noch, daß A r o n den Grundtypus der Alteration O W ^ ö 
»alteratione regolare« nennt. Alle übrigen Möglichkeiten sind »alteratione 
irregolare« oder >sottointe8a« : 

OHoo. oBlooHHBool-ToHöl 

I I 
0<>^oH Hooo-ooB- 

Bemerkenswert ist das vierte Beispiel, wo die erste semibrevis durch 
zwei minimae ausgedrückt wird, bei der zweiten aber Alteration stattfindet. 
Aron 's Verbot, Noten mit verschiedenen Taktvorzeichen zu alterieren, 
wird wohl kaum übertreten sein: 

Oo0oHil(t)BoOoS- 



In Aron's »Oompendiolo«!) findet sich noch ein Kapitel: »Drffe 
note cdterate subinteUette<^^ dessen Wortlaut an und für sich nicht ganz 
klar erscheint, das aber nur eine Erklärung zu der oben erwähnten > al- 
teratione irregolare« oder »sottointesa« sein kann: »La suMnteUetta al- 
teratione rimane alla volonta dd mzcsico, hiquale e variabik daUa regohZy 
per esso data, imperoche neUe compositioni nasce la semib^'eve alterata ap- 
presso la lunga & ancho^'a alla sua pausa^ & simümente la breve & la 
minima, DeUe quali per maggi(yre intelligenxa S per mm essere da molti 
intesa^ dico, che una semibreve^) dinanxi a due brevi nd tempo pet- 

1) Aron, compend. 34. 

a) Verständlicher wird dieser Passus, wenn man sich statt »eine semibrevis« 
denkt »die zweite von zwei semibreves«. 
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fetto sara ridoUa a qudla stmile dimostrata infra due brevi o luiiffhe^ la 
qudk per reintegrare ü tempo deUa terxa sua parte^ (dterera. Et in molti 
altri modi dmmoi lasdati. Conehiudmdo non potep* mai essere alterate 
note nere, ne pause<^. 

Kapitel V. 
Synkopation. 

Die Synkopation, die in den Kompositionen des Mittelalters reichlich 
angewendet wird, speziell zur Vorbereitung und Auflösung von Disso- 
nanzen, ist, im Grunde genommen, natürlich dasselbe, wie unsere 
heutige Synkope, deren Eigentümlichkeit es ja ist, daß sie nicht mit dem 
Metrum, sondern gegen das Metrum gesetzt wird. 

So nennt man auch im Mittelalter den Verlauf einer längeren oder 
kürzeren Notenreihe, deren einzelne Noten nicht mit dem Takt anfangen 
oder aufhören, Synkopation, jedoch wird diese von Gaf ur und seinen 
Nachfolgern fast lediglich vom Gesichtspunkte des Notenbildes aus be- 
trachtet, ohne daß die Verschiebung des guten und schlechten Taktteiles 
mit einem Worte erwähnt wird. Der Definition des Gafur*) zufolge 
wird nur darauf geachtet, daß eine Note über eine oder mehrere grö- 
ßere hinweg zu einer oder zu mehreren hinzugerechnet wird, mit denen 
sie ein zwei- bzw. dreiteiliges Ganzes bildet: 

(• 6oooo6^<:> (cf- Kap. VT, Reg. 3). 

13 3 3 2 111 

Bei der Synkopation über Pausen hinüber gelten folgende Vorschriften: 
Die minima darf nicht über diepausa brevis, höchstens, wenn 
auch selten, über die pausa semibrevis hinüber synkopiert werden, 
ebenso die semibrevis mitunter über die pausa brevis, aber niemals 
über die pausa longa, und in gleicher Weise die übrigen Noten. Wie 
Gaf ur aber selbst zugibt, richten sich die jüngeren Komponisten so wenig 
n^jch diesen Regeln, daß sie selbst die semibrevis über die pausa longa 
hinübersynkopieren ^). 

a) Gafur, mus. praot. ü, lö: 

»Sineopa in ccmtüena mensurabili est redicctio noUdae ultra maiorem vel maiores 
suas ad aliam vel alias, quibtts eonveniat in c(mnutneratione.< 

b) Gafur, mus. pract. n, 15: 

^Gonvenere atäem aitctores minimam notulam tdtra patisam brevem per sincopam 
non esse transferendam, sed uJ^ra pauswm semibrevem tantum (etia/m raro); similiter 
notulam semibrevem ultra pausam brevem raro, mmquam tdtra patisam longae debere 
reduei. Atque reLiquas consimili ordme consueverunt esse considerandas. His tarnen 
mvlti ex recentioribus cantüenarum eomposttoribus dissentttmt. Non modo enim semi- 
brevem notulam ultra pausam brevem per sincopam dueunt, immo (quod distantius est) 
ultra pausam longae semibrevem ipsam per sincopam statuimt transferendam^ caeteras 
consimilibus translaiionibus disponentes.* 
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Die Synkopationsdefinition des Gaf ur wird von den Theoretikern, die 
überhaupt darauf eingehen, ziemUch wörtlich wiederholt. So z. B. Georg 
Rhaw^): »Syncope est redtictio minoris notuiae ultra maiorem vd mai~ 
ores . . .« 

Auch Aron^) hat noch keine andere Definition finden können und 
nennt die Synkopation »una certa transportatione di una figura mimytx 
a la sua simüe^ overo equivalente, c& questo aviene^ quando alcuna 
figura e posta dinanxi a una sua maggiorej overo a piu, a Uquali ragt- 
onevolmente non si possa accompa^nare «. 

Nie. Listenius*) nennt die Synkopation eine ^apta min/yris notae 
tdtra maiores deductux, weicht also insofern von den übrigen etwas ab, 
daß er die »deductio ultra maiorem« nicht erwähnt. Im übrigen em- 
pfiehlt er die Synkopation, zwar »ex altera parte dissona, elegans qui- 
dem in fi7ie cantics et formalibus cUmsidis<, 

Auch V. Lusitano^) drückt sich ganz flüchtig und obenhin aus: 
T^Sincopa e un passamento di figura per figura fin ä compir il nu- 
mero^. 

Die einzige abweichende und erweiternde Definition findet sich bei 
Lanfranco*), der der Erklärung der Synkopation ein Wort über die 
synkopierten Noten vorausschickt: *La nota sincopata e qudla^ che 
comminda nella elevatione della misura; perche essa non puo que^^ari 
giamaiy per fin che essa non trovi un" altra nota minore^ che si acconi- 
pagna con queUa, dove la detta misura hebbe prindpib^ come per le semi- 
brevi sincapate deUa prima parte & brevi della seconda del sottonotato es- 
sempio si dimostra<, 

C-LodioooAö Ct-rHooHBBob 

I I ! I I ^ !_! I I I I 

Hier findet sich also endlich der Vermerk, daß die synkopierten Noten 
auf dem schlechten Taktteil (nella elevatione) beginnen, und daß sich zu 
der Note, die auf dem guten Taktteil (principio) die Synkopation ein- 
leitet, späterhin eine andere Note finden lassen muß, die mit ihr zusanmien 
einen Takt ausmacht. Daß Lanfranco dann noch für die Synkopation 
selbst die übliche Definition von der ^ridutUone della figura min<yre<^ 
bringt, scheint fast nur ein Zugeständnis an seine Zeit zu sein. 

Li seinen Vorschriften für die Synkopation über Pausen hinüber hält 
sich Lanfranco genau an Gafur, d. h. er verbietet die Synkopation 
der semibrevis über die pausa brevis oder longae und die Synkopation 



1) Rhaw, ench. ü, 10. 

2) Aron, toscan. I, 37. 
^) Lusitano, introd. 

4) Lanfranco, scintille 11. 

a) Listenius, mus. mens. XI, ebenso H. Faber, introd. I, VI. 
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der minima über die pausa semibrevis oder brevis, wenn auch »i Ubri di 
quesü errori siano pur iroppo pienU, 

Auch Aron^), der bei den kleinen Werten der semibrevis und mi- 
nima keinen Unterschied mehr zwischen Noten und Pausen bei der Synko- 
pation macht, stimmt bei der Synkopation der semibrevis mit Gaf ur und 
Lanfranco überein, und beruft sich auf die ^i^comune oppemone de gli 
musichU^ die derartige Synkopationen nicht gutheißen wegen der >diffin 
cäe pronontiatione*. 

Als Ausweg gibt er die Teilung der Pausen an, nämlich statt: 
B ^ I H zu schreiben: H ^^ o H, womit aber der Begriff der 
Synkopation als einer >transportatione« aufhört, dafür aber das Bestreben 
nach taktweiser Gliederung hervortritt*). 

Schließlich stellt Aron die allgemeine Regel auf: che la nota smeo- 
pata rion debe ritrovare la pausa maggiore di se, ma debbe irovare la 
figura cantabüe (nämlich maggiore di se) & per tcd causa diremo^ essere 
una sincopa in nota, & una in misura . . .«, eine Unterscheidung, 
die nicht gerade sehr glücklich gewählt scheint, um den Unterschied 
zwischen der Synkopation über Noten und über Pausen hinüber auszu- 
drücken. Im übrigen ist darauf zu achten, daß Aron die kleinere 
Note vor den größeren, und die kleinere nach den größeren die syn- 
kopierten Noten nennt, während Lanfranco die zwischen den klei- 
neren liegenden größeren Noten als synkopierte ansieht! 

Lusitano geht über seine Vorgänger insofern hinaus, daß er zum Grund- 
satz macht: >cAe ogni figura (Note und Pause) puo esser smcopata de 
sua parte propinqua S remota; ma ä remoüori & renvotissima saaria molto 
faUcoso <& per questo si kiscia<. Deswegen sei auch die (von Aron an- 
gegebene) Teilung der pausa brevis in zwei semibreves überflüssig und 
falsch; Beweisstellen vielerorts bei Josquin. 

Als Kuriosum ist noch zu vermerken die Anschauung von der Synko- 
pation, die Malcior von Worms^) überliefert hat. Er sagt nämhch: 
>Sincopationis duae sunt spedes, Semiditas in tempore imperfecto (^. 

1) Aron, toscan. XXXVn. 

2) Wollick, op.aur. n, III, 3. 

a) Auch bei Stephan Vanneo (Rec. II, 16) und H. Paber (introd. I, VI) findet 
sich die Teilung der Pausen. Läßt auch Faber die Synkopation der minima über die 
pausa semibrevis und der semibrevis über die pausa brevis allenfalls noch gelten, 
so müssen größere Pausenwerte unbedingt zerlegt werden, und zwar so, daß die vor 
den Pausen stehende Note mit der ersten Pause zusammen einen Schlag, resp. Takt 

ergibt: Also nicht (j^ 6 X ^ und 3^ 0, sondern (^ ^ -p-*- ^ und ^5 0. Zu 

vermeiden ist in den imperfekten Graden J-L und -|-f-, da diese Pausen als Anzeichen 
für die perfekten G-rade gelten. Bei der Synkopation über Noten gilt als Grundregel 
(die aus den Kompositionen abgeleitet ist), daß gewöhnlich nur über die größeren 
partes propinquae synkopiert wird. 

Beiheft« der IMG. II, 2. 3 
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Diminutio in tempore perfecto , , . . ibi enim 3^ pars notarum aufer^ 
tur, Vvlt enim cantus in tali siffno wjodicum vehdus tangi debere qiumi 
in iUo^, 

Da Malcior eine eigentliche Definition der Synkopation nicht gibt, 
so bleibt die Anwendung des Namens »sincopatio« für die semiditas und 
Diminution ziemlich unklar. Eine Erklärung ließe sich vielleicht aus dem 
Mißverständnis einer Stelle bei Gafur herleiten, obgleich dessen Einfluß 
auf Malcior sonst nicht stark zu merken ist. Gafur*) spricht nämlich 
bei der Synkopation von dem Fortschreiten der Noten >stib diminuta 
comiumsrandarum notularum numerositate<tj was natürlich so zu verstehen 
ist, daß von einer Note die Hälfte, bzw. ein Drittel vorausgeht, während 
der zur Vervollständigung nötige Teil erst nach mehreren dazwischen lie- 
genden vollständigen Noten folgt. Es wäre nicht undenkbar, daß das 
Mißverstehen der »diminuta numerositas< des Gafur den Grund zu 
der eigenartigen Bezeichnung bei Malcior abgegeben hätte. Jedenfalls 
mag es als Versuch einer Erklärung gelten. Merkwürdigerweise steht 
später auch Ornitoparch (Mus. act. II, 8) auf demselben Standpunkte. 
Zum Belege zitiere ich hier einige Stellen aus dem Kapitel >De dimi- 
nutione«: »Diminutio^ quae verius syncopatio dieitur^ estprimurias qiuinti- 
tatis notularum Variation. 

»De speciebus syncopationis«: >8yncopationis duae sunt species^ semi- 
ditas scüicet et diminutio*, 

>De syncopatione regulae«: »Syncopatio temporali competit men- 
surae, non ipsis figuris etc,* »Syncopatio em/m notarum, aut pausarum 
valorem aufertj secundum mensuram.* 



a) Gafur, mus. pract. 11, 15: 

»Evenit enim sincopa m cantHenis, quotienscumque per plures figuras proceditur 
sub diminuta eonnumerandarum notularum numerositate, sive hi/na/tia sive 
trimaria fuerit ea/ru/m qucmtitativa disposüio^ ut hoc tenore poteai notissime eomprae- 
hendi*. 
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Kapitel VI. 
Imperfektion. 

Es ist zum besseren Verständnis nötig, ein paar Worte über die 
»partes figurarum« vorauszuBchicken. Gafur^) sagt: 

^Figurarum alia dieitur pars propinqua, cdia remotay alia remo- 
tior, aUa remotissima.^ 

>Pars propinqua est üUij in quum immediate resolviiur suum totunij 

ut longa respeetu maodmae 0:0.« 

*Pars remota est iUa, inter qtmm et suum totum unica media na- 
iurcHi ordirye intercidit, wf . . . ö : R •« 

>Pars remotior est ilUij inter etc duae notulae ut 

. . . i P^.c 

>Pars remotissima est iUüj inter etc tres figurae ut 

Die Imperfektion ist nach Gafur gewissermaßen die Heranziehung 
eines überzähligen Dritteiis zu seinem Ganzen, das ursprünglich aus drei 
solchen Teilen besteht*). 

Jede dreiteilige Note kann durch eine vorangehende (a parte ante), 
oder eine folgende Note (a parte post), oder von beiden Seiten (ab utraque) 
imperfiziert werden, und zwar in verschiedener Weise. 

Ist die imperfizierende Note ein Drittel der imperfizierten, so heißt 

die Imperfektion »quo ad totum«, z. B. G o ^• 

Ist die imperfizierende Note ein Drittel vom Drittel der imperfizierten, 
so heißt die Imperfektion »quo ad partem propinquam a parte re- 

mota«, z. B. © p ^« 

• I 

Ebenso kann imperfiziert werden »a parte remotiore quo ad par- 
tem remotam«, oder »a parte remotissima quo ad partem remo- 
tiorem«, d. h. die maxima des modus maior perfectus wird durch die 



1) Gafur, mus. pract. ü, 10. 

») Gafur, mus. pract. 11, 11 : 

»JEst igttur imperfectio redudio qtuiedam tertiae partts ad plus ad suum totum, 
seeundum temariam eius posüionem prius in ipso consideratam.^n 

Diese Definition wird von Giov. Spataro (tract. di mus. XII) heftig angegriffen. 
Spataro gibt sogar auf lateinisch an, wie G. hätte schreiben müssen: »Est igiiur 
imperfectio reductio quaeda/m tertiae partis ad duas aequales partes tertias totius 
simul iunctas ad complementum totius in temario considerati<. 

Diese Erklärung ist darauf zurückzuführen, daß Spataro Q ß und Q H ^^^ 
gleicher Zeitdauer annimmt, nur daß Q ß in zwei gleiche Teile und Q H i^ ^^^ 
gleiche Teile zerfällt. Näheres darüber im zweiten Teil. 

3* 
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mimma der prolatio perfecta imperfiziert, wodurch sie den 81. Teil ihres 
Wertes verliert. 

Die Noten werden, je nachdem sie imperfizierte oder imperfizierende 
sind, als >patientes« oder >agentes« bezeichnet. Die maxima als 
größte ist daher nur »figura patiens<, die minima als kleinste in Be- 
tracht kommende nur >figura agens«, die dazwischen liegenden sind 
»patientes« und >agentes«. 

Wir gehen zu den spezielleren, von Gafur gegebenen Regeln über. 

1) >Notula imperficiens semper mmor stui imperfectibüi,< 
Folgt ohne weiteres aus der Definition der Imperfektion. 

2) »Imperfectibäis figura semper est m numerositate suue perfectae 
quantitatis consideranda, vel sattem ems parSj si quo ad ipsam im- 
perfidatur,* 

Es braucht also bei der >imperfectio quo ad partem propinquam« die 
imperfizierende Note nicht unbedingt ein Drittel vom Drittel der imper- 
fizierten zu sein, sondern sie kann ebensogut ein Drittel von der Hälfte 
sein. Die Imperfektion z. B. der brevis des tempus perfectum prolätionis 
perfectae durch die minima wird daher mit gleichem Recht angewendet 
wie die der brevis des tempus imperfectum prolätionis perfectae: 

© H ^undG ö i. 

I J . 

Auch die >imperfectio ab utraque« ist in beiden Fällen möglich, da 
sie sich nur auf die partes propinquae der zu imperfizierenden Note be- 
zieht, diese aber dreiteihg sind: 

© ^ B <? und G <> H <? ^ 

t I II 

3) *Est interim intelligendum, similem Twtulam ante sibi simüem nun- 
quam imperfici posse . . . « 

Als »similis ante similem« gelten aber nicht diejenigen gleichen Noten, 
die in einer größeren enthalten sind, z. B. die zwei breves der longa des 
modus minor imperfectus, weil sonst eine »imperfectio ab utraque« oder 



a) Q-afur, mus. pract. 11, 11, unter Regel 2: 

>. . . ttmeqtce dicitur imperfvd quo ad partes, quare complurihus modis sectmdum 
musicortiim institutionem ipsae posstmt imperfici fi^gurae, tU hoc tenore Ittcide compro- 
haiur.* 

1) 3) 2) 
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1) und 2) Imperfectio a partibtcs remotis quo ad duaa partes propinquas. 

d) Die erste longa kann nicht imperfiziert werden (siehe Begel 3), die zweite 
wird imperfiziert a parte post durch die folgende brevis, die ihrerseits wieder durch 
die nächste semibrevis imperfiziert wird. 
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»quo ad partes« (wie im Beispißl der vorhergehenden Anmerkung) un- 
möglich wäre. Die Regel hat also nur Gültigkeit iür..gleicbe, getrennt 
geschriebene Noten, z. B. O H H H. In diesem Falle tritt dann die Synko- 

... 1332 

pation em. 

4) j^Non est insuper admittendumsolam miiiimam posse aliam figu- 
ram imperficere nisi in dispositüme perfecim prolationis . , .« 

Der Grundgedanke dieser Regel, gegen die nach Gafur's Zeugnis 
Gulielmus de Mascandio verstößt, ist in der Definition der Imper- 
fektion gelegen, die sich klarer als die anfänglich von Gafur gegebene, 
bei dieser Regel vorfindet: >. . . qzumiam imperfectio est abstractio par- 
tis tertiae vel minoris applicandae ad suum totum^ ad implendam ter- 
nariam quantitaüs diviswnem<. 

Es muß eben die Note oder der Teil einer Note, der imperfiziert 
wird, dreiteilig sein, nicht aber das Produkt der kleineren Werte inner- 
halb einer größeren Note. Deswegen kann ich imperfizieren 

3 2 1 /-\ u 

GB<> — o-Ho^j aber nicht O R ^, da die perfekte brevis aus 

drei zweiteiligen semibreves zusammengesetzt ist. 

Für die Imperfektion durch zwei oder drei minimae gibt Gafur eine 
Reihe von Spezialregeln. 

a) © <> <> B oder © H <) <>• 

Die Imperfektion der brevis durch die minimae kann nur stattfinden, 
wenn die zweite minima alteriert und die brevis infolgedessen >quo ad 

1 2 « 

totimi« imperfiziert wird: © ^ ^ H- 

Nur in den seltensten Fällen {^quod parum est in itsu«) kommt es 
vor, daß die erste minima die erste in der brevis enthaltene semibrevis 
imperfiziert, die zweite semibrevis perfekt bleibt und die dritte von der 
zweiten minima imperfiziert wird: 

1 1 2 3-2 

© <> H == © fp 
] b)©<><j^H^ 

* Imperfectio quo ad omnes partes propmquas^^ d. h. 
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Es kann aber auch die brevis, wenn die zweite der vorangehenden 
minimae alteriert wird, quo ad totum imperfiziert werden, und durch 
die nachfolgende minima a parte post quo ad tertiam partem 
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propinquam, so daß die brevis, die iirsprünglich neun minimae galt, 
nur noch fünf behält: 

^12 5 1 

gfo kann es beispielsweise Yorkonunen, daß eine Note durch Imper- 
fektion über die Hälfte ihres Wertes verhert: 



WlTo tt=H:= 



t 

Die longa (gleich 27 minimae) wird von der brevis a parte post 
quo ad totum imperfiziert und von den zwei semibreves quo ad partes 
propinquas, behält also nur noch vier perfekte semibreves, die eventuell 
noch durch vier minimae imperfiziert werden können, so daß für die 
longa im ganzen nur noch 27 — 19, gleich 8 minimae übrigbleiben! Der- 
artige Fälle sollen jedoch nach Möglichkeit vermieden werden. 

Besonders zu beachten sind die imperfekten, d. h. zweiteiligen Noten, 
die in in zwei dreiteilige partes propinquae zu zerlegen sind. Wenn 
nämlich einer derartigen Note ein pars remota vorangeht, einer folgt, 
oder zwei partes remotae vorangehen oder folgen, wobei es gleichgültig 
ist, ob sie getrennt oder in Ligaturen geschrieben sind, so wird stets 
die erste Note den ersten zu imperfizierenden Teil, die zweite den zweiten 
imperfizieren: 
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5) » Quotienscumque punctus divisionis alicui notidae sive p9V se ipsa 
tantum sive pro se et alia vd cdiis apponitur, ipsa tunc notida imperfidt 
mawrem praecedentem vel sequentetriy si possit imperfici.< 

Der Divisionspunkt bezeichnet also stets das Ende, bzw. den Anfang 
einer dreiteiligen Notengruppe: 

O 
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Allerdings ist es nicht immer möghch, die kleinere Note unmittelbar 
vor oder nach dem Punkt mit der direkt vorhergehenden oder folgenden 
größeren zu einem dreiteiligen Ganzen zusammenzubringen, und man muß 
mitunter zu weiter zurück- oder vorliegenden Noten seine Zuflucht nehmen. 
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Dasselbe ist auch der .Fall, wenn eine kleinere Note ohne Punkt vor 
einer größeren steht, die nicht durch sie imperfiziert werden kann: 



Oi^o.o^(ßegel3)o'^n3?i 

6) Enthält nur Spezialanwendungen des Divisionspunktes im Modus, 
Tempus und in der Prolation. Vgl. dazu Kap. TU, 

7) Behandelt die Aufteilung von vier nächst kleineren Noten zwischen 
den größeren im dreiteiligen Takt: 

OBooooH 

Die erste brevis wird von der ersten semibrevis imperfiziert, besonders 
wenn die letzte brevis perfekt ist, entweder durch den Perfektionspunkt, 
oder dadurch, daß noch eine brevis auf sie folgt. Kann die erste brevis 
nicht imperfiziert werden, so wird die letzte von der vorhergehenden vierten 
semibrevis a parte ante quo ad totum imperfiziert. Es ist jedoch 
ratsam, in diesem Falle die erste brevis mit dem Perfektionspunkt zu 
versehen, oder den Divisionspunkt zwischen die dritte und vierte semi- 
brevis zu setzen. 

Für die perfekte Prolation und den perfekten Modus gelten natürlich 
dieselben Vorschriften. 

8) >Si autem brevem temporis perfecti et imperfectae pfvlationis im- 
mediate consequantur sola minima et unica semibrevis^ iunc brevis iUa 
noii poterit imperfid a tertia sui parte prophtqua eam immediate sequente 
quo ad totum: qiumiam pars ipsa propinqua sequens^ süicet quantitas 
semibrevis^ est distincta in dissimiles partes non copulaUvas : in minimam 
videlicet et in dimidiam sequentis semibrevis partem^^ d. h. die imper- 
fizierende Note darf zwar in kleinere Werte zerlegt sein, z. B. ^ <> statt 0, 
doch müssen diese auch wirklich als gleiche Noten geschrieben sein, 

IT ■■ 

und dürfen nicht zum Teil durch Zerlegung aus größeren Werten ge- 
wonnen werden: 

O H <> 6 . 

Wollte man in dem Beispiel die letzte brevis der Ligatur durch zwei 
folgende minimae imperfizieren, so müßte man die semibrevis zerlegen, 
was aber unzulässig ist. 

Die letzte von Gafur gegebene Regel handelt von der Imperfektion 
der Noten durch Schwärzung und lautet: 

9) » QtiotienscuTnque m temaria oc perfecta quantitatis acervatione 
nottda imphtur^ tunc de teiüa propriae quantitatis parte imperfidtur^ cui 
pars ipsa tertia consimili plenitudine succedat necessum est, qita quidem 
pknitudvne sola reductio compvbatur. Nee refert^ si immediate an me- 
diate pars ipsa tertia redueibäis m^iorem, tanquam suum totum praece- 
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dat auf sequahiTj dum^nodo perfieiendae numerositaiis gratia ad ipsam re-^ 
dneatur maiorem, Solet Ttamqtie ad maiorem pa/rtem tanqvmn ad suum 
totum minor semper pars ipsa dedtici,< 

In vielen Fällen scheint die Schwärzung nur den Zweck zu haben, 
Unsicherheiten betreffs der Lnperfektion auszuschließen. Denn dem 
Sinne nach ist es völlig gleichgültig, ob ich schreibe: 

O ö H oder Q ■ ♦ ■ ♦ j 

wenigstens solange es sich nur um die Schwärzung einiger Noten im 
dreiteiligen Takt handelt (cf. proportio hemiola und sesquialtera) ; denn 
dem Sänger wird nur die Mühe erspart, zu überlegen, ob die weiße brevis 
imperfiziert wird oder nicht, da sie als schwarze gleich imperfekt ge- 
schrieben ist. Um das dazu gehörende Drittel, das >immediate an me- 
diäte« folgen oder vorangehen kann, äußerlich kenntlich zu machen^ wird 
es gleichfalls geschwärzt, ohne indessen etwas von seinem Wert 
einzubüßen. 4 in Beziehung zu ■ hat genau denselben Wert wie o> 
und zeigt durch die Schwärzung nur seine Zugehörigkeit als letztes Drittel 
zu der geschwärzten brevis an, z. B. 

0"HBH4. 

Wenn drei gleiche geschwärzte Noten aufeinander »mediate vel im- 
mediate« folgen, so wird die erste Hälfte der zweiten zur ersten Note, 
die zweite zur dritten gerechnet, »ad perficiendam terna^'iam divisionem^. 

Gafur tadelt es, eine Note, z. B. die longa, zur Hälfte zu schwärzen 
o|, um damit anzuzeigen, daß die zweite in der longa enthaltene brevis 
imperfiziert wird, sie also statt sechs breves nur fünf gilt. In solchen 
Fällen soll man die longa in zwei getrennten breves schreiben und die 
zweite schwärzen ^ ■, >quia vacuum et pknum per naturam mirumimr- 
fnodum inter se repugnant^. 

Werden die Noten in den imperfekten Graden geschwärzt, so be- 
deuten sie die proportio sesquialtera (s. d.). Wenn aber nur ein oder 
zwei Noten im geraden Takt geschwärzt werden, so verlieren sie die 
Hälfte ihres Wertes*)! 

Die Gesamtregeln über die Imperfektion zerfallen demnach in drei 
Hauptteüe : 

1) Numeralis imperfectio, d. h. es wird imperfiziert, um Drei- 
teiligkeit herzustellen. 



») Q-afur, mu8. pract. n, 11: 

^Veru/m si tmiea humsmodi figura aut dtMte tcmtum ipsa fuermt pknitudine den 
scriptae, dimidia (qmd rationale est) tanquam priniariae scüicet duplae proportioni 
stibsistentes propriae quantitatis parte minuimtur, utposuit Bonadies^ praeceptor maus. 
Fuit insuper aptid veteres mtisicos uszis, nottdas omnes in suis essentialihtbs quantita- 
Uhus consistentes describere plenas; eas vero quae accidentaliter imperficiebamtur vaettas 
pernotdba/nt,< 
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2j Punctualis divisio, d. h. der Punkt trennt dreiteilige Noten- 
gruppen voneinander. 

3) Notularum plenitudo. 

Diese Eegeln des Gafur enthalten in ziemlich vollständiger Weise 
alles, was auf die Lnperfektion der Noten Bezug hat. 

Verwunderlich ist nur, daß Gafur einen Punkt nicht erwähnt, den 
Adam von Fulda als Regel anführt, und der auch in der ganzen fol- 
genden Zeit unumstößlich aufrecht erhalten ist, nämlich daß die Pause 
niemals imperfiziert wird, sondern nur selbst imperfiziert*). Es ist um so 
auffälliger, als Gafur die Alteration der Pause aufs strengste ver- 
bietet^). 

Für die Lnperfektion der Noten durch Pausen gibt es wieder einige 
Spezialregeln. 

Zuerst bei J. Knappt): >At in modo perfecta ditae patisae longam 
perfectam non imperficiuntj nee in tempore perfecto duae semipausae 
brevem et in prolatüme maiori duo suspiria semibrevem, nisi obstet punctus 
divisionis^ imperfieere po8sunt<, z. B. 

3 11 1 I 2 11 2 

Koswick^) macht einen anderen Vorschlag: >Qvxindo vero duaepausae 
simvl ponuntur in una linea^ neutra imperfkit, Secus est, quando 7ion 
simid ponuntur j sed una cdtius quam alia hcantur^ : 
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Der Vorgang ist hier ein ähnlicher, wie bei der Synkopation (vgl. 
Kap. V, S. 32 u. 33), daß nämlich die zwei in gleicher Höhe stehenden 
pausae semibreves als untrennbare pausa brevis aufgefaßt werden. Daraus 
hat sich die Meinung entwickelt, daß auch die vor den Pausen stehende 
brevis nicht a parte ante imperfiziert werden dürfte, nach Regel 3 des 
Gafur: >Similis ante simüem . . .«. 

Gegen diese Ansicht wendet sich Aron^) mit der Begründung, daß 



1) Knapp, ^instit. m. 

2) Koswick, compend. VI. 

3) Aron,'Jucid. m, 12. 

^) Adam von Fulda, mus. m, 13. Ob Adam der erste ist, der diese Regel 
angibt, ist mir zurzeit nicht bekannt. Jacobsthal (»Die Mensuralnotenschrift des 
Xn. und Xm. Jahrhdts. , S. 22) sagt hei den Imperfektionsregeln Francb^s von 
Köln: »Hier sei bemerkt, daß die Pausen niemals, weder durch eine vorhergehende noch 
durch eine nachfolgende Note imperficirt werden kön/nen^, ohne indessen nähere Notizen 
dazu zu bringen. 

^) Gafur, mus. pract. 11, 13: 

>. . . e^ patbsa nequaquam possit aUerari- Fuere tarnen, qui et patisa^ alteratiof^i 
aseripserunt, quos commtmis nmsicorum scola repra^hendü,^ 
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rr höchstens als imperfekte brevis aufgefaßt werden könne, die vorher- 
gehende brevis also auch imperfiziert werden könne: 

und zwar, wie im Beispiel ^^daüa parte davanti*, oder aber auch *(Mla 
parte dopo da un punto posto fra le due patisette* : 

OHÖttOoH 

3 2 11 1 1 i 

ebenso, wie man bei Knapp und später bei Ornitoparch^) findet*). 

Unbedingt perfekt muß aber nach Aron's Meinung die brevis vor 
ihrer Pause sein O B X , dagegen kann sie natürlich imperfiziert werden- 

vor einer Ligatur oder einer größeren Note, ebenso auch, wenn eine 
»quantita del numero temario«, d. h. ein Notenkomplex, der den Wert 
einer brevis ausmacht, folgt: 

2 M I 2 112 

Es ist vielleicht hier am Platze, zu bemerken, daß Aron^) eine Note 
nur dann erst imperfekt nennt, wenn sie [mindestens] »dalla sua terza 
parte« imperfiziert wird. Die >partialis imperfectio«, vne sie die anderen 



1) Ornitoparch, mus. act. II, 11. 

2) Aron, lucid. m, 8. 

^) Interessant ist auch die Erklärung des Lanfranco (scintille II): ^ 

»Due parti propinque di alcuna ftgura perfetta non fanno essa imperfetta, ma una 
solamente (qucmtunque due remote la possono imperficere) la puo far imperfetta. 
Pereioehe rürovandosi due pattse di semibreve dopo la breve perfetta poste in una riga 
sola, essa breve perfetta si rima/ne, mentre ehel ptmto di dvoisione non vi intervenga.* 

Ihm schließt sich augenscheinlich H. Faber (introd. II, Vü) an, der in seiner 
sechsten Begel sagt: 

»Duae partes propinquae alieuius figurae simtd posiiae, nisi punctucUis divisio 
impediatf non imperficiuntj sed duae remotae, vel una propinqica, ut* : 
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Erwähnt wird H -p- auch von Bhaw (ench. II, 6), der gleichfalls die brevis per- 
fekt wissen will, ohne indessen nähere Gründe anzuführen, ebenso Listenius (mus. 
mens. VII). 

Frosch (rer. mus. op. XVHl) schließt sich dem Ornitoparch an, d. h. er er- 
laubt die Imperfektion der brevis, resp. in der Frolation der semibrevis, ^pausis 
utcunque segregatis** 

^) Vgl. zum zweiten Beispiel S. 46, Anm. a). 

Daß man die kleineren Werte zwischen zwei größeren Noten nach Möglichkeit als 
selbständige dreiteilige Gruppen betrachten soll, bezeugt auch Sebald Hey den (ars can.II, 
1), der eine Note nicht imperfizieren läßt, wenn ». . . inter ipsam <& eins aequalem lon- 
gius sequentem aliquot notae aui pausae minores interpositae fuerint, quae per sese ahs- 
que maioribus extremis temariam numerum perfieiurU<: H n^ Ö (erste Ausgabe 
verdruckt ^ -!-^ ^ (ij), wobei die Pausen nicht ohne Absicht gewählt zu sein scheinen. 
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Theoretiker nennen, macht bei Aron eine Note nicht imperfekt, sondern 
diminniert sie nur. 

Nicht imperfekt ist also die brevis hier: 



imperfekt aber hier: 



I 
© B 6 

(6+2)1 
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Wie schon oben bemerkt wurde, enthalten die Vorschriften des Gaf ur 
in klarer und ausführlicher Form ziemlich alles, was für die Imperf ektion 
in Betracht kommt, und die Folgezeit beschränkt sich im wesentlichen 
darauf, den Gafur, meistens verkürzt, zu zitieren oder mit kleinen Zu- 
sätzen zu versehen. Allerdings bringt es z.B. Lanfranco^) damit bis 
auf 28 Imperfektionsregeln, die jedoch kaum das sagen, was Gafur mit 
seinen neun Kegeln ausdrückt. 

"Wir wollen jetzt die einzelnen Eegeln des Gafur in ihrer Stellung 
während der nächsten Zeit verfolgen. 

Regel 1. Malcio r von Worms^) bringt den Zusatz: ». . . . semper 
figura minor maiorem precedentem imperfici habet et non sequeiitem^ 
nisi mediaret punctus divisionis<a, den Knappt) und Ornitoparch^) 
mit beinahe denselben Worten wiederholen, während Koswick*) ihn 
etwas weiter ausführt: ^Et fit imperfectio per notam praecedentem^ quae 
rara est] per praeeedentem et sequentem, quae rarissima] per seqitentemj 
quae est frequentior<^, Felsztyn^) erwähnt überhaupt nur die »imper- 
fectio a parte post« und formuliert seine erste B;egel folgendermaßen: 
» Omnis nota per se perfecta imperfi^tur per breviorem notam aut bi^evi- 
orem pausam immediate sequentem^. 

Späterhin verschwindet die Bevorzugung der »imperfectio a parte post«, 
und die Imperfektion a parte post und a parte ante stehen gleich- 
berechtigt nebeneinander, so bei Listenius, Frosch nnd H. Faber*), 
bis endlich Lusitano, durch die bei der Imperfektion unausbleiblichen 
üngenauigkeiten bewogen, den Versuch zu einer gründlichen Reform 



1) Lanfranco, ecintille IL 

2) Wollick, op. aur. 11. 

3) Knapp, instit. III. 

*) Ornitoparch, mus. act. II, 11. 
5) Koswick, comp. VI. 
ö) Felsztyn, op. mus. mens. III (2). 

a) Allerdings schränkt Faber (introd. 11, VII) seine in der ersten Regel gegebene 
allgemeine Ansicht in der fünften Regel wieder ein ; »Minor inter duas maiores posita, 

praeeedentem et non sequentem imperficit HOB, nisi punctus etc, . . . H H *• 
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macht: »La massimaf longa, breve, semibreve innumero tema^'io accidenr- 
talmente puono esser imperfette, quando anxi over dapoi si tmövcmo figure 
minori, questo non si farä senxa punto di divisione^ per piü 
facilitä,<ii 

Regel 2. Erweiternde Zusätze finden sich gar nicht, wie überhaupt 
diese Regel von den meisten mit Stillschweigen übergangen wird. Erwähnt 

wird sie bei Lanfranco für ^ Atj aj ^^^ ^^^ Aron^), der drei getrennte 

Punkte für die Zusammensetzung der brevis betrachtet, nämlich: 

1) Imperfetta insieme con la sua minore propinqua O2 C2 C 

2) Imperfetta con la sua minore perfetta G. 

3) Perfetta con la sua minore imperfetta O3 Ca O. 

Fall 1 kommt für die Imperfektion natürlich nicht in Betracht. Im 
Fall 2 kann imperfiziert werden »alle parte propinqui« : 

G H^ ^H H 0^ ^0 H ^ H ^ 

5 1 15 (2+2)1 1 1 1C2+2) 1(2+2)1 

Man muß sich also die imperfekte brevis in ihre perfekten partes 
propinquae zerlegen, und diese nach den üblichen Regeln imperfizieren. 

Der Fall 3 behandelt eigentlich überhaupt allein die wirkliche Im- 
perfektion, nämlich »dallasua terza parte« ©Ho, wobei natürlich 

* 7 r 6 3' 

statt der semibrevis drei minimae stehen können. Es läBt sich nicht um- 
gehen, gleich hier die 

Regel 4 des Gafur mit hinzuzunehmen, deren Inhalt sich ja zum 
Teil mit Regel 2 deckt, zum Teil sie ergänzt. Daß die bei der Imper- 
fektion »dalla terza parte« übriggebliebenen zwei perfekten semi- 
breves auch ihrerseits wieder imperfiziert werden können, bestätigt Aren 
ebenso wie Gafur: ». . . et Valtre due [minime] potranno far imperfette 
qiceUe due semibreve, lequali dopo la imperfettione della predetta breve 
restano in tal breve atte a poter la far imperfetta«^ ; also vielleicht so: 

I I 



1 K2+25'-— -" 

wie es Gafur in allerdings noch größerem Umfange für die longa anführt 
(Regel 4, S. 38f.). 

Wenn die brevis durch drei minimae imperfiziert wird, so ist die 
Imperfektion bei Aron im Gegensatz zu Gafur (4b) quo ad totum, 
d. h. die drei minimae werden als Wertmaß einer perfekten semibrevis 



aufgefaßt y ^^^. Es scheint, als ob Aron auch bei räumKcher 

(3+3)' — 5—^' 

Trennung der minimae, z. B. bei ^tj i h i 1 ^^® brevis doch quo ad totum 
1) Aron, lucid. HE, 8. 
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imperfiriert werden läßt, da er der von Gafur erwähnten Alterations- 
möglichkeit nicht gedenkt. 

Lanfranco gibt an dieser Stelle die gleiche Eegel, die Gafur bei 
der Alteration (Kap. IV S. 26) gegeben hat. 

Daß die Note, welche die perfekte brevis quo ad totum imperfizieren 
soll, auch selbst perfekt sein muß, bestätigt Aron noch ausdrücklich, 
eventuell muß eben noch ihr dritter Teil mit hinzugenommen werden: 

I 

©öo<:> 

6 2 1 

Außerdem empfiehlt Aron noch, um Irrtümer zu vermeiden, die 
Anwendung des »punto di ridutione« 

I .1. 
© ö <^ 

<3+2)2 1 1 

und gibt verschiedene Stellungen der imperfizierenden Noten an: 

3 

I I 11 I 1 1 I I T I Till III 



(3+2)' 



<2+2)' — - — ' 1 1 



< 3+2 ) 1 



1 l(2+2>' 



3 

Es scheint, als ob H. Faber i) sich in seiner dritten Imperfektionsregel 
gegen diese übermäßige, schon vor Gafur (S. 38) gerügte Anwendung 
der Imperfektion wendet, wenn er sagt: 

>Qiu)d semd imperfectum est a/mplius imperfici non potest^ hoc estj 
ifbi fttpartidUs ivnperfeciio non admitfitur deinde totalis et contra. Possunt 
autem duxie partiales imperfectiones in eadem nota inaiore acddere ut 



©OH Oüj i^^^ OHO«. 

I 

Regel 3. Sie hat in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts die all- 
gemeinste Anerkennung gefunden, und kaum ein Theoretiker läßt sich 
das berühmte »similis ante similem« entgehen. Allerdings taucht 
auch eine andere Lesart auf, nämlich daß »similis similem« nicht 
imperfiziert, aber man ist beinahe versucht zu glauben, daß eine einmalige 
Gedankenlosigkeit, die in dem Falle vielleicht auf das Konto Malcior 's 
von Worms zu setzen wäre, in gedankenloser Weise weiter kolportiert 
worden ist*). Denn wenn man, wie z. B. Koswick^) auseinandersetzt, 
daß die »imperfectio fit per notam minorem«, so ist es mindestens über- 
flüssig, daß er gleich darauf als Regel anführt: ^Neque simüis similem 
imperficere potest< . 

Daß als figura similis auch die betreffende Pause gilt, bestätigt 



1) Faber, H., introd. H, VII. 

2) Koswick, comp. VI. 

») Oder sind vielleicht Gafur' s Einwendungen gegen die Alteralionslehre Joannes 
de Muri 8 schuld daran? Vgl. S. 26. 
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ausdrücklich Georg Ehaw^), während Aron') schon in seinem »Tos- 
canello« darauf hinweist, daß es für die »similitudine« der Noten gleich 
ist, ob sie geschwärzt oder leer geschrieben sind, was er später nochmals 
hervorhebt 3). 

Er verwirft besonders die irrige Meinung, daß der Funkt imstande 
sei, eine »simile inanzi a un altra sua simile« imperfekt zu machen: 

OHO . OBÖ 

2 1 13 2 

was auch den Forderungen des Gafur entspricht*). Vor allen Dingen 
dringt er sehr darauf, daß die maxima und longa vor ihren Modalpausen 
stets perfekt bleiben, wohingegen er gestattet, daß die brevis vor einer 
größeren Note oder Pause imperfiziert werden könne**), eine Ansicht, 
die er später selbst nicht ganz aufrecht erhält, da er bei der >breve 
perfetta subintelletta« als dritten Punkt anführt: ^qiumdo la breve e 
dinanxi aüa svjol maggiorej o sia nota, o patisa* ^j. 

Soweit die Theoretiker. Daß die Praxis sich nicht immer genau 
darnach richtete, bezeugt schon Wo llick 7) und später Glarean 8): *Quid 
dicam de imperfectiov£? Quundo Franchinus simüem ante simäem 
nidh pacto imperfici vdit. Idque tarn anxie doceat Ac quoties hoc 
mm vidgares modo negligunt, sed cantorum vdut imperator Jodocus a 
Prato 8aepissime?<ii 

In der Theorie bleibt aber die Regel der >similis ante similem« noch 
länger bestehen*) z. B. noch bei H. Faber^) und Lusitano^®). 

Regel 5 und 6. Die zweite Hauptform der Imperfizierung , die 

i) Rhaw, ench. ü, 6. 

2) Aron, toscan. XXVnil. 

3j Aron, lucid. m, 6; compend. 31. 

*) Aron, toscan. XX Villi. 

5) Aron, lucid. m, 6. 

ß) Aron, compend. 21. 

^) Wollick, ench. V, 8. 

8) Glarean, dodecach. in, Kap. XII, S. 214. 

»} Faber, H., introd. DE, VII. 

10) Lusitano, introd. 

^) H. Bellermann gibt in seinem Buche: >Die Mensuralnoten usw.« folgende, 
von den »Alten« überlieferte Regeln zur Erkennung der Dreiteiligkeit der brevis 
(S. 17): *Dte DreixeitigkeU der brevis gut nur für den Fall, daß ihr wiederum eine 
brevis oder eine für solche stehende Pause oder die Note einer größeren Gattung 
folgt; folgen dagegen kleinere NotengaUimgen oder die ihnen entsprechenden Pausen^ so 
ist sie Mjoeixeitig*. 

Bellermann scheint sich nicht von der Auffassung freimachen zu können, daß 
eigentlich auch im perfekten tempus die brevis an sich zweiteilig sei, und nur aus- 
nahmsweise für sich allein dreiteilig wäre, während doch gerade das Gegenteil der Fall 
ist. Er verstößt aber selbst gleich auf S. 22 gegen diese Regeln, indem er überträgt: 
... OOOOHHO. Ähnlich auf S. 23. 

& J M \ ^ £l \ 
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punctualis divisio, ist ohne Zweifel die einfachste, da der Funkt stets 
zwei dreiteilige Notengruppen trennt. Die Ergänzungen zum Gafur 
finden sich unter den Zusätzen zu Eegel 1 bis 4, sowie in den Kapiteln 
Synkopation und Alteration. 

Regel 7. Zusätze zu dieser Kegel finden sich gleichfalls in dem 
Kapitel über die Alteration. Sonst habe ich einen offiziellen Hinweis, 
der besonders die gruppenweise Trennung herrorhebt, nur bei J. Frosch^) 
gefunden: i^Iam vero^ ubi plures tribus inchisae ftierint^ perfeciionis ratin 
onem ita habeas et observes, ut modum a modo , tempus a tempore^ et 
prolaUonsm a prolaOone singiUatim et seu per artictdoSj vd punctis vd 
datistdis oportune distmgtias*^ , 

!Pür zwei oder drei kleinere Noten zwischen zwei größeren gibt Aron^) 
die Bestätigung, daß die erste brevis eine >breve perfetta subintdletta^ 
sei, yqiumdo due o tre semibrevi starmo nd mezxo di due brevi . . .«, 
ebenso H. F ab er 3), bei dem die beiden größeren Noten perfekt sind 
*absque divisionis puncto*. 

Regel 8. Dieser Spezialfall des Gafur wird nur von Lauf ran co*) 
aufgegriffen, und zwar mit ausdrücklicher Beziehung auf Gafur. Lan- 
f ran CO ist derselben Ansicht, hält es aber für besser, die Perfektion 
der brevis noch durch den Punkt anzuzeigen, den er auch für die Alte- 
ration (H • ö) empfiehlt, wie überhaupt für alle Fälle, in denen eine 
perfekt sein sollende brevis vor einem folgenden in sich perfekten Noten- 
komplex steht. 

Bevor wir zu der letzten Regel über die Schwärzung der Noten über- 
gehen, bleiben noch einige Worte über die Stellung der Ligaturen bei 
der Imperfektion zu sagen, die Gafur nicht erwähnt*). 

J. Knappt) spricht zuerst davon: >Ligatura etiam si sit nota minm' 
rum imperßdt precedentem maiorem*; man würde also im tempus per- 
fectum weder H Jl, noch im perfekten modus bei Alteration der zweiten 

^ T 
semibrevis H LA imperfizieren können. 

ö' 12 

Koswickö) sagt: T^IAgaturam vero contrario modo imperfiei, sed non 
imperficere posse<y eine Ansicht, der sich Ornitoparch, Rhaw und 
Listenius anschließen, indirekt vielleicht auch Aron'^), obgleich er wohl 
in erster Linie an eine Imperfection a parte ante gedacht hat, wenn 



1] Frosch, rer. mus. op. XVIIL 

2) Aron, compend. 21. 

3) Faber, H., introd. 11, VII. 
^] Lanfranco, scintille 11. 

^) Knapp, Institut, m. 

^ Koswick, comp. VI. 

"0 Aron, comp. 21. 

») Höchstens indirekt, Kap. YI, S. 38. 
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er sagt, daß die brevis perfekt sei, T>quando la breve si vede dinanxi alle 
note legate, eofichiudendo toi modo non sempre^ ma aUa volonta del com-- 
positore rimane^^, 

Eegel 9. Die Lnperfektion der Noten durch Schwärzung bietet bei 
weitem die meisten Schwierigkeiten und Unklarheiten. Es ist bekannt, 
daß man ungefähr bis zum ersten Drittel des 15. Jahrhunderts alle Noten 
geschwärzt schrieb und nur diejenigen, welche »accidentaliter« hinzukamen^ 
durch die ungeschwärzte Form bzw. durch rote oder andere Farbe aus- 
drückte*). Ungefähr vom Jahr 1430^) ab wurde die Sache umgedreht 
und die Noten »in suis essentialibus quantitatibus« ungefüllt geschrieben, 
und die Schwärzung zur Bezeichnung der »accidentaUter« imperfekt hin- 
zukommenden Noten verwendet. Durch die sich immer komplizierter 
gestaltende Schreibweise, für die es gewiß nicht immer leicht war, einen 
geeigneten Ausdruck in Noten zu finden, scheint es gekommen zu sein, 
daß man die Schwärzung zu allen möglichen Dingen zu verwenden be- 
gann, so daß sie bald, neben ihrer ursprünglichen Anwendung in den 
perfekten Graden, auch zur Diminuierung in den imperfekten Graden, 
zur proportio sesquialtera, proportio hemiola, ja auch zur pro- 
portio dupla benutzt wurde. 

Die Schwärzung in ihrer Haupteigenschaft, nämlich zur Bezeichnung 
von unvollkommenen Noten in den vollkommenen Graden, wird allgemein 
übereinstimmend angewendet, ebenso wie stets das zugehörende Dritlbel 
geschwärzt wird, ohne etwas von seinem Wert einzubüßen. Denn nur 
darum handelt es sich, wenn wie z. B. bei Koswick*) gesagt wird: 

>Qtumdoqiie etiam nihil adimit cöhr^ id quod in modo perfecta in 
brevibus et semibrevibus fieri solet^ in tempore perfecto in semibrevibus et 
minimis. In prölatione perfecta in minimis et seminimis^).^ 

1) Koswick, comp. VI. 

a) Vgl. hierzu S. 40, Anm. a). 

^) Riemann, Katechismus der Musikgeschichte U, S. 128. 

Dufay soll die weißen Noten eingeführt haben. 

Vgl. Fetis, biogr. univ. und Riemann, Musiklexikon unter Dufay. 

Haberl (Viertelj. I, 604, 606) will diesen Umschwung nicht vor 1440 annehmen. 
Über die Gründe dieses Umschwungs gibt Vir düng (Musica getutscht) ausführlichen 
Bericht: * Warum man aber nun die noten in der mitte weiss macht / das mag die 
ursa^h seyn / So das gsang nun so gmayn ist worden / Solt man es mit sehwartxen 
noten alles schreiben / So ka/n man nit vm vnd vm bergamen hohen / So schlecht (schlägt) 
au>ch das babyr ser gern durch / vnd würd nott / das man alweg nur vff ain seytte 
notiret / das nem dann %u vü bahvrs { Ein ander vrsa^h mag die seyn / Als mam, die 
schwa/rt%en noten haJt gebraucht für die / welche unr ytxt weiss machen / do hatt man 
die noten / d/ye tov/r yetx eolorirn j Als in den perfecten oder volkumenen 
Zeichen not ist xu xeyten j alle mit rotier dynten geschriben / v^vnd also von xweyen 
färben die noten gemaehet / So kann nitt ietlicher alweg rubricken (rote färbe) bey im 
tragen / darumm j Ist es bedacht also xu brauchen / vnd in vbung kumen / das ma^/ 
auch die groste vrsach seyn.* <•) Vgl. auch Kap. IV, S. 28. 
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Man sieht, daß Kos wie k sogar so weit geht, nicht nur dem zuge- 
hörigen Drittel seinen Wert zu belassen, sondern überhaupt allen klei- 
neren Noten, so daß im Modus nur die longa, im Tempus nur die brevis, 
in der Prolation nur die semibrevis an Wert verlieren, wie das zu seiner 
obigen Eegel gegebene Beispiel zeigt: 

II 

O ♦ ♦ ♦ ♦. 

In ähnlicher Weise, wie Gafur in Regel 2 die Imperfektion hand- 
habt, will Aron^) die Schwärzung angewendet wissen: 

T^ Ciascheduna figura composta di numefro temario^ essendo di color 
pieno resta diminuta di quantita di una terxa parte . . . '. Ma nota che 
tal diminutione de la terxa parte ne U note negre non solo si truova 
quando la massima vaU tre longhe & la longa tre brevi, ma ancJiora ne 
gli segni che dimosiraru) tal figure essere imper fette come qui ©, neZ quäle 
segno la massima S longa possono essere divise in tre parti eqwüi eioe la 
massima in dodid semibrevi di tempo perfetto S la longa in sei; cosi in 
questo anchora G, nd quäle si pico trovare divisa la massima . . , in 
fninime 24 S la longa in minim/e 12, Togliendo adunque nd primo 
segno ü terxo de la massima resta in semibrevi VIII & la longa in quatrOy 
(& nd secondo diminuta dd terxo la massima resta in minime XVI^ la 
longa in minime VIII, come qui appare<: 

'^ S] 4 I ^ lö I 8 I 
semibrevi minime. 

Dasselbe ist natürlich auch bei der brevis in G der Fall, so daß £ ■ 
gleich C H ist. Im modus minor perfectus behält die geschwärzte brevis 
selbstverständlich ihren ursprünglichen Wert ■ ". 

2 

Über die Schwärzung in den unvollkommenen Graden äußert sich 
Gafur (S. 40) ja auch schon; allerdings greift er den ziemlich selte- 
nen Fall heraus, daß die Schwärzung die proportio dupla bedeutet, die 
aber in der Weise, wie Gafur sie anführt, kaum vorkommen dürfte, daß 
nämlich eine oder zwei Noten, die im geraden Takt geschwärzt sind, die 
Hälfte ihres Wertes verlieren. 

Ornitoparch*) greift wohl zuerst auf diese Kegel Gafur's zurück: 
^Plerumque demum color in figuris imper fectiSj inquit Franchinus 11^ 11, 
duplam proportionem efficit<i. In dem Beispiel, das Ornitoparch gibt 
und das hier folgt, findet sich aber schon das Hauptmerkmal für die Di* 
minuierung der geschwärzten Noten, daß nämlich in einer Stimme alle 
Noten geschwärzt sind; außerdem ist die Diminution auch noch durch 
(^ bezeichnet» 



^} Aron, toscan. XXXTTTT. 

»1 Ornitoparch, mus. act. II, 11, später Faber, introd. II, VII. 

Beihefte der IMG. II, 2. 4 
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Es wäre vielleicht auch möglich, daß Gaf ur nur an die Verhinderung 
der Alteration durch die Schwärzung gedacht hat. 

Eine Bestätigung könnte man allenfalls aus dem Agricolai) her- 
leiten, der sich speziell in diesen Dingen eng an Gaf ur hält und längere 
Zitate, wenn auch ohne Namensnennung, aus ihm gibt. Die betreffende 
Stelle heißt: Sind die Noten in allen Stimmen geschwärzt, so findet die 
proportio hemiola statt. >Zu xeiten wird auch die färb inn den 
duplirlichen Noten erfunden / und sa bedeut sie allein eine vor- 
hinderung der duplierung.^ Jedenfalls würde die Vorschrift des 
Gaf ur von diesem Standpunkte aus an Verständlichkeit gewinnen. 

Sehen wir vorläufig von der durch die Schwärzung hervorgerufenen 
proportio hemiola, bzw. sesqualtera ab, so scheint mir, abgesehen von dem 
Fall des Gafur, Koswick^) der erste zu sein, der von einer Diminu- 
ierung auch der imperfekten Noten durch Schwärzung spricht. Allerdings 
drückt er sich noch recht vorsichtig und unbestimmt aus: ^Imperfectio 
imtrinseca per cdorem , . , in imperfectis vero aliquam partem aufe- 
r entern^. 

Aber die Größe des fortgenommenen Teiles wagt er noch nicht zu 
bestimmen. Das tut ein Jahr später Ornitoparch^), der den wegfal- 
lenden Wertteil in den imperfekten Graden auf ein Viertel des ursprüng- 
lichen Notenwertes festsetzt. Und so bleibt es in der Folgezeit bestehen. 
Felsztyn^), der sich im ganzen ziemlich knapp ausdrückt, widmet diesem 
Fall eine ausführlichere Besprechung: ^Impef'fvdtur nota imperfecta^ 
quae imperfectio fit quo ad quartam partem ^ et fit tantum in duabus 
notis^ scilicet in brevi et semibrevi hoc modo. Si in tempore imper-- 
fecto brems aut in prolatione imperfecta semibrevis denigratur, ammitUt 
quartam partem, sui valoris et tunc semper post iUam notam imperfeciam 
si brevis fuerit, propter restitutionem numeri ammissi per cdorem seqmm- 
tur duae semimini7nae^ quae vcdent unam minvmam^ ut sie i !• 
Et si semibrevis imperfecta fuerit quo ad quartam partem y semper past 



1) Agricola, mus. fig. X. 

2) Koswick, comp. VI. 

3) Ornitoparch, mus. act. II, 11. 
*) Felsztyn, op. mus. mens. HI, 2. 
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eam sequitur una semiminima vd duae fusae propter restitutionem nu- 
meri ammissi per colorem ut sie 1 vel sie ^ ^. 

Auffallend ist hierbei, abgesehen davon, daß Felsztyn nur die brevifr 
und semibrevis in den imperfekten Graden schwärzen läßt, der Umstand, 
daß zur Komplettierung der ihres Viertels beraubten brevis >duae semi- 
minirnaej quae valent unam rfiinimam^^ nicht aber die minima selbst 
herangezogen werden, während bei der semibrevis sowohl eine semiminima 
als auch zwei fusae ihr zu ihrem ursprünglichen Wert verhelfen können. 
Der Grund hierfür könnte in der durch die Notation entstehenden Un- 
sicherheit zu suchen sein. Denn da das zugehörige Viertel gleichfalk 
geschwärzt sein muß, so würde sich die geschwärzte minima I in nichta 

von einer semiminima unterscheiden. Augenscheinlich um diese Unklar- 
heit zu vermeiden, verfiel man auf das Hilfsmittel, das zur Ergänzung 
der geschwärzten brevis notwendige Viertel durch eine geschwärzte semi- 
brevis auszudrücken, nach Analogie des tempus perfectum, ohne indessen 
damit wesentlich zur Klärung beizutragen. Denn konnte man vorher die 
geschwärzte minima für eine semiminima ansehen, so konnte man jetzt 
über die Größe der geschwärzten semibrevis im Zweifel sein. . 

Aroni) ist meines Wissens der erste, der diesen Fall anführt, später 
Lanfranco*-*), der ihn kurz berührt. Aron^) bespricht den verschiedenen 
Wert der geschwärzten semibrevis im tempus imperfectum prolationis im- 
perfectae: Im ersten Fall: C ♦ f <> <? H ist die semibrevis gleich 

einer minima mit Punkt. Im zweiten Fall: C ■ ♦ H gibt Aron fol- 
gende Erläuterung: ^La [semibreve si vede essere di quantita] di una 
minima, perche la breve dinanzi a lei e di vcdore di una semibreve e mi- 
nima. La seguente semibreve adunqvs e di vahre di una sola mirmrm^ 
benche aleuni dicono che tal figure debbono essere sesqualterate, 
ma poco importa da un modo a Valtro, perche la quantita di 
esse note sono sottoposte al servigio diun tempo^ per tanto piglia 
quello^ che ate piace^ perche tutto torna a un solo fine.< 

Diese Erklärung ist insofern von Wichtigkeit, als sie uns anzeigt, daß 
die Einteilung der Noten innerhalb eines Taktes nicht so genau zu 
sein brauchte, wenn nur ein Takt genau mit dem anderen aufhörte und 
anfing. So betrachtet, haben viele Beispiele, besonders aus der Propor- 
tionslehre, ein ganz anderes Aussehen. Nehmen wir hier gleich noch 
die Taktvorschriften des Lusitano*) vorweg, so läßt sich ein Satz, der 

1) Aron, toscan. XXXVI. 

2) Lanfranco, sointille II. 
9) Aron, toBCan. XXXVI. 
*) Lusitano, introd. 
>Della hattuta.< 

*La boMtäa ha due teste, una a lo scendere, S Valtra al salire. Dunque de le 

4* 



- 52 — 

in gewöhnlicher Übertragung das Aussehen eines rhythmischen Zerrbildes 
hat, in einen gutgeghederten und wohlklingenden verwandeln. Wir werden 
versuchen, dies an einem Beispiel aus dem Gafur (IV, 5) für die pro- 
portio hemiola klarzumachen, das wir in Originalnotierung, in gewöhn- 
licher Übertragung und mit Berücksichtigung der vorher mitgeteilten 
Vorschriften übertragen folgen lassen wollen*). 



figure che vanno in una bcUttUa^ la metä si meiterä neüa prima testa, S VaUra neUa 
seconda, fuor ehe ne la proporiione tripla, o sesquialtera S in qualetmque aUra 
proporiione, dove neUa haituta vadano figure impari, come tre, cinque, o sette, nave; 
quando sono tre^ le due si metieranno nella prima teata^ d> una nella 
seeonda, quando sono cinque, neUa prima tre^ <t neUa seconda due . .. etc.* 

Hiermit eng verknüpft ist natürlich auch das, was Bell er mann (a. a. 0. S. 15) 
unter der Überschrift »Von der Triole« schreibt. Es heißt dort: In den Werken 
der aUen Meister finden wir bisweilen drei nebeneinander stehende semiminimae mi 
einer darüber oder darunter stehenden Ziffer 3 in folgender Gestalt: 



fl^ 



lE ^E|g3|4EiE^Egr fEfE»- Efp|E§ 



In diesem Falle stehen sie aber nicht une unsere Vierteltriolen an Stelle einer minima 
oder halben Note^ sondern einer semibrevis oder ganxen Note. Die Regel über ihre 
Ausführung ist na^sh Melchior Vulpius (Musical Compendium Lat. Qerm, M, H. 
Fabrif Erfurt 1641 S. 57 und 58) folgende: yDie Ziffer 3 unter drei schwarxe Noten 
oder semiminimae nur in einer Stimm gesetxet, zeiget cm^ dass die ersten mjdo in ihrer 
eigentlichen Geltung bleiben^ die dritte aber und letxte geduppeU werde und einen halben 
Sehlag geltet 

Der obige Satx ist demnach so in unsere Notenschrift xu übertragen: 
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Die Übertragung ist richtig, aber die Erklärung nicht. Denn die drei geschwärzten 
Noten sind keine semiminimae, sondern minimae, deren Sesqualterierung durch die 
Schwärzung und zur größeren Sicherheit noch durch die 3 angezeigt wurde (vgl. Gafur, 
mus. pract. IV, 6, Agricola, mus. fig. XII, u. a.). 

Daß diese Art der Notierung schon im 17. Jahrhundert nicht mehr verstanden 
wurde, bezeugt die oben zitierte Erklärung von Melchior Vulpius, aber selbst 
Männer wie Ornitoparch (mus. act. II, 2) scheinen nicht mehr ganz im klaren über 
den Ursprung dieser Notierung zu sein, wie aus Ornitoparch's Erklärung zu er- 
sehen ist: ^Est alia quaedam figura vi minima formata, sed numero ternario 
copulata, quas sesquialtera dieitur, quoniam tres pro duabus decarUa/rUur*. 

a) Vgl. dazu die Ergänzungen in Kap. X, S. 108 f. 
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a. Original, b. Gewöhnliche Übertragung, c. Neue Übertragung. 
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Einzelheiten über die Schwärzung zur Bezeichnung der proportio he- 
miola und sesquialtera sind in dem Kapitel über die Proportionen zu finden. 

Es bleibt nur noch übrig, einiges über die Halbschwärzung der 
Noten zu sagen. Daß Gafur sie nicht angewendet wissen wollte, haben 
wir schon gesehen. Ihm schließt sich mit der gleichen Begründung L an - 
franco^) an: 

». . . ^ qimsi inconveniente^ petxhe mal sta la 9iegrexxa con la bian- 
cJwxxa in un corpo solo.<^ Er erwähnt daher auch nur flüchtig die longa 

mit zwei semiminimae a ♦ 4 und die brevis mit einer ^ 1. 



i) Lanfranco, scintille II. 
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Auch H. Faberi) erwähnt sie nur flüchtig, ohne sie anzuwenden: 
^Interdum etiam vsu venire solety quod tantum dinddia et postrema no- 
tarum pars coloratur; quando id fit in figuris perfectis^ prior pars rmtiiet 
perfecta^ altera vero erit impefrfecta. In imperfectis autem figuris in pri- 
ori parte pristina erit quantitas^ in posterimi, quartam partem^ sicut supra 
dictum est^ aufert,^ 

In großer Anzahl wendet sie dagegen Adrian Petit Coclicus*) in 
seiner Ligaturentabelle an, und auch Agricola^) ist nicht so vorsichtig 
in ihrer Anwendung, ». . . wi&wd solchs der Franchinus lib, 2. Gap, XI 
strafft und voracht . . .«. Er gibt sogar eine ausführliche Werttabelle für 
die Schwärzung und Halbschwärzung, die der Vollständigkeit halber hier 
folgen soll. 
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i) Faber, H., introd. n, VII. 
2] Agricola, mus. fig. X. 

a) Coclicus, compend. II, abgedruckt bei Bellermann, a. a. 0. 

b) ^ = 11/2 sc. des ursprünglichen Wertes. 



Zweiter Teil. 

Kapitel VII. 
Über die Werte der Noten. 

(De gradibus.) 

Wie allgemein bekannt ist, haben in der Mensuralnotation die Noten 
von der maxima bis zur semibrevis sowohl zwei- wie dreiteilige Messung. 
Die Mensuralnote, die ursprünglich zweizeitig war (daher Namen wie 
semibrevis), blieb nicht lange in diesem Stadium, sondern räumte der 
dreiteiligen Messung die unbedingte Autorität ein, vielleicht zum Teil 
unter kirchhchem Einfluß, da die heilige Dreieinigkeit oft genug zur 
Motivierung herhalten muß. Zu Beginn des 14. Jahrhunderts kamen 
bestimmte Zeichen für die Zwei- resp. Dreiteiligkeit der brevis und semi- 
brevis auf, denen dann im Laufe der Zeit noch die der longa und ma- 
xima folgten, so daß am Ende des 15. Jahrhunderts die Mensurbestim- 
mungen für maxima und longa (modus), brevis (tempus) und semibrevis 
(prolatio) feststehen*). Diese »gradus« gehören mit zu den wichtigsten 
Begriffen der Mensuraltheorie, die Adam von Fulda i) unter dem Namen 
der »duodecim articulae artis« zusammenfaßt: >Figura, modus, tempus, 
prolatio, Signum, tactus, punctus, tractus, ligatura, alteratio, imperfectio, 
proportio«**). 

Wir wenden uns zunächst der Betrachtung des tempus, als des wich- 
tigsten »gradus«, zu, das den Wert und die Dauer der brevis bestimmt. 



1) Adam, mus. III, 1. 

a) Eine vorzügliche, kurze Darstellung dieser Entwicklung ist in Kiemann^s 
Katechismus der Musikgeschichte II, 122. 

^) Adam sagt in seiner musica II, 11, unter der fünften Kompositionsregel: 
>Onvnis componens simpliciter memoriae tradat dtcodecim artietdos artis ^ quia sine 
his ntdlus componitur eantus<. Kiemann (Gesch. der Musiktheorie 313, Y) erklärt 
die »articulos artis« als die bei Adam II, 7 erwähnten »12 modi« oder »species sal- 
tuum«, d. h. Halbton, Ganzton usw. bis Oktave. Das ist ein augenscheinlicher Irrtum, 
da vor allen Dingen eine Umwandlung von »modi« oder »species saltuum« in »arti- 
culi artis« nicht berechtigt ist. Biemann hat offenbar III, 1 übersehen. 
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^Tempus quantitatem brevibus notulis ascriptarn niitsiei inteUigi 
voluerunt Est enim duplex ^ perfechcm sciUcet et imperfectum. Per- 
fectum tempus h^evi nohdae tres semibreves ascribit^ qtiod declaratur 
per drculum in prindpio cantüenae descriptum, . . . Imperfectum vero 
tempus brevem figuram in duas semibreves distinguit , . . Hidusmodi 
autem binariam brevium resolutionem in cantHenis semicif'culi decktrat 
positio, « ^) 



^000 



C " 



Es erübrigt sich, irgend etwas zur Erklärung hinzuzusetzen. Die 
Bezeichnung durch den Kreis, als vollkommenste Figur, für das perfekte 
und durch den Halbkreis für das imperfekte tempus reicht bis in die 
Zeit der Wiederunterscheidung der zwei- und dreiteiligen Messung, also 
bis zum Anfang des 14. Jahrhunderts zurück. Der Halbkreis C hat sich 
bis heute für den geraden Takt erhalten; für den ungeraden nahm mit 
der Zeit die Verwendung der Zahl 3 überhand. 

Neben diesen äußerlichen Zeichen für das perfekte oder imperfekte 
tempus gibt es jedoch noch die sogenannten »signa intrinseca« zur 
Bezeichnung des perfekten tempus, die in bestimmten Notationseigen- 
tümlichkeiten bestehen. Gafur*) sagt: >Sunt et qui perfectam ac tefr- 
nariain in brevibus notidis divisionem probant duabus semibrevium notu- 
larum pausis principio cantüenae descriptis^ quas caeteris quidem sub- 
sequentibics figuris connitmerant hoc modo: 



quibus fadh percipi potest, pausam unius brevis tris in partes aequas 
divisibilem perfecto tempori inesse^ ctäus duae ipsae sunt eius partes 
tertiär; qux)d quum dv/is sem^ibrevium pausas temporis imperfecti dis- 
ponere contigerit, solam brevis pausam plaerique a^serunt rectius con- 
venirCy addo nisi altera duarum ipsarum semibrevium pausarum prece- 
denti, altera subsequenti fuerit connumefranda'^). NonnuM item tribus 
notulis brevilms plenis, huiu^modi scilicet plenitudine acddentialite^* im- 
perfectis^ perfectam temporis divisionem in cantHenis percipiunt.<f^ 

Die Angabe dieser inneren Zeichen für das tempus perfectum fehlt 
bei kaum einem Theoretiker, dagegen kommen noch andere Bestimmungen 
hinzu. Koswick^) z. B. führt noch die Alteration der semibrevis an, 



*) Gafur, mus. pract. 11, 8. 

2) Koswick, comp. IV. 

a) Vgl. dazu Kapitel V, S. 32 unten und 33. 
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die wohl dann natürlich durch den Alterations- oder Divisionspunkt be- 
zeichnet sein muß, Agricola^) führt direkt den Divisionspunkt an, ebenso 
Vanneo2), Heyden^) und Aron^); Felsztyn*) behilft sich noch ohne 
Punkt und will dann das tempus perfekt wissen, ^qtmndo saqnssime post 
brevem sequitur semibi'evis vd valor ems: 



1E?E^ 



Fehlen diese Zeichen, oder überhaupt alle Vorzeichen, so ist das 
tempus stets imperfekt, ebenso die übrigen Grade. 

Die perfekte brevis ist an Wert also der imperfekten um eine semi- 
brevis überlegen, wie Gafur ausdrücklich bestätigt: »Erraiit insuper 
qui semibrevem imperfecti temporisy quod dimidium hxvis compraehendaty 
maiorem vocant^ eam vero^ quae tertiam brevis perfectae continet partem 
putant minorem, cum unaqtuieque semibrevis eadem prolatioTie computata 
alte7'i semibrevi sit semper aequalis. Nee obstat, quod una dimidiam, al- 
tera tertiam brevis notulae possideat partem, cum breves ipsae dis- 
simili sint quantitate dispositae,<^ Diese Anschauung Gafurs 
ist für seine und die folgende Zeit als durchaus maßgeblich 
zu betrachten!*) 

Wie das tempus der brevis zwei oder drei semibreves zuerteilt, so 
wird die semibrevis ihrerseits durch die Prolation in zwei oder drei minimae 
geteilt, je nachdem die Prolation perfekt oder imperfekt ist. Den Namen 
»prolatio« erklärt J. Frosch®): y>A pro ferenda autem dicta est prolatio, 
quia minimis iuxta ipsam, vd tardius, vd cderius, per diminuttcmeni 
aut alias ad tactum ictumve mefnsurae prölatis, primum semibreves^ deinde 
breves j longa^ et maooimas ac tandem tempora et modos distinguit, ac 
rationem huiusmodi metiendi, certamqice illarum qtcantitatem praesc?*ibit€ 

Die Prolation ist analog dem tempus perfekt und imperfekt; in der 
perfekten gilt die semibrevis drei, in der imperfekten zwei minimae. Die 
perfekte prolatio wird bezeichnet durch einen Punkt im Tempuszeichen, 
die imperfekte durch das Fehlen des Punktes, also gar nicht. 

© oder £ . ^ . O oder C J. 



??? 






1) Agricola, mus. fig. V. 
2} Vanneo, rec. U, 6. 
3; Hey den, ars can. II, 3. 
*) Aron, comp. 15. 

5) Felsztyn, op. mus. mens. I, 2. 

6) Frosch, rer. mus. op. XVI. 

a) Die MeinungsdifFerenz zwischen Gafur und Spat aro ist im Proportionskapitel 
S. 98 ff. behandelt. 
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Wie man sieht, ist bei der Prolation stets das Tempuszeichen mit 
angewendet, so daß der direkte Zusammenhang zwischen Prolation und 
tempus klar zutage tritt, denn das tempus ist ohne Prolation nicht möglich. 

Neben der Benennung perfekt und imperfekt sagt man wohl auch 
mitunter prolatio inaior et nainor, wie z. B. Adam von Fulda*), wo 
maior dem perfekt, minor dem imperfekt entspricht; jedoch liegt dem 
maior und minor bisweilen ein anderer Sinn zugrunde. Gafur^), der 
diese Ausdrucksweise tadelt, führt den Anseimus [von Parma] an, der 
die minima auch in drei Teile teilt und die Prolation in bezug auf die 
semibrevis maior, auf die minima minor nennt. In ähnlicher Weise ge- 
braucht auch Lanfranco^) die Ausdrücke ^yninore S maggiare<^, wenn 
er natürlich auch keine Dreiteilung der minima zuläßt: >. . . chiamando 
minore prolatione la semibreve^ perche essa divide in diie parti sole^ o per 
lo piu in tre ü tempo cioe la breve. Ma dicono 7naggi(yre prolatione aUa 
minima^ perche essa fa piu parti deUa detta h^eve, dividendola quando in 
quatro parti, S qtmndo in sei (& hora in nove. . .« *) 

Ganz eigenartig definiert Frosch: > Prolatio perfecta vel maior 
© £ . . . Haec prolatio non redpit diminutionenij alioquin iam non esset 
prolatio, sed potitis proportio, nempe tripla aut sesqualtera, quamvis utra- 
que fit circa iUam, non diminutione, sed inaeqvMitatis proportione. « Das 
soll also heißen, daß in © und d stets eine minima einen Takt gilt^). 

Die »prolatio imperfecta« zerfällt bei Frosch in: 

a) ^ maior Od, semilyrevis tardiiiscule 'profertur, id qtwd plerumque 
fit ad unum tactum,^ 

b) ^ minor (J^ O, semibrevis celerius et ceu per diminutionem, 
nempe ad dimidium ictus profertur.^^ 

Daß in der vollkommenen Prolation die minima einen Takt gelten 
soll, versichert besonders Hey den*): i^Ego ce^^te inter maio7'em (= per- 
fectam) prolationem integrarn © © c^ maiorem diminutam^) ($)($, ac 
eandem proportionatam ^\ (Jg? ^^ signorum inter se differentia est, itä 
et valoris notularu7n diversitatem esse contendx). Videlice% ut m pivlatione 

1) Adam, mus. III, 5. 

2) Gafur, mus. pract. IL 9. 

3) Lanfranco, scintille IL 
*) Heyden, ars can. II, 2. 

a) Diese Einteilung in prol. maggiore & minore, die also von der perfekten und 
imperfekten getrennt ist, läßt auch Aron (Comp. 11, 12) gelten, unter Beziehung auf 
Spataro und Ramos. Dagegen macht er sich im Lucidario II, 6 lustig über 
alte imd moderne Autoren (»c?c quali per non essere di mia conmetvdine^ ne di natura 
invidioso, taeerö il nome, ma ben vo dire la sentenxa del Vaiigelo, chi ha oreceki dl 
udirCy oda<^]^ die © und © prolatio maggior perfetto & imperfetto, Q und © niinor 
perfetto & imperfetto nennen. 

*>) Vgl. hierzu das Propprtionskapitel S. 121. 

^} Die Frosch also nicht gestattet. 
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inaiore integra semibrevis perfecta tribus tactümSj imperfecta ditobits, mi- 
nima unico valeaty in diminuta vero iüius valoris dimidium, in propor- 
timiata tertia tantum pars cantetur.* 

Nach Hey den müßte man demnach die prolatio integra, diminuta 
und proportionata auf folgende Weise übertragen: 
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Heyden's Anschauung über den Takt in der Prolation scheint doch 
stark beeinflußt zu sein von der Anwendung der perfekten Prolation zur 
Bezeichnung der Augmentation*). 

Im allgemeinen neigt man doch wohl mehr dazu, die drei minimae 
einer perfekten semibrevis zu einem Takt zusammenzufassen, wie auch 
Gafur^) meint: >Quum tres semibreves seu tres minimas in cantüena 
disposuerOj omnis enim semibrevis tris minimas continet in prölatione 
perfecta^ atque tres ipsae minimae simul computantur.^ 

Ganz bestimmt drückt sich Koswick^) aus: >. . . m Äis G, cuvi 
circa omnes voces ponuntur, non est augm^ntatio sed perfecta simpli- 
citer prolatio, qua tres minimae tactu mensurantur.€ 

Dasselbe wollen Agricola^) und Aron^), andere, wie Lanfranco, 
lassen beides zu, die minima wahrscheinlich aber auch nur bei der Aug- 
mentation. 

H. Faber^) bemerkt ganz richtig: »Caeterum de prölatione m^aiore 
apud musicos est controversia. Quidam non seiungunt ab augm^ntatione^ 
quidam vero contendiint ^ cum haec signa omnibus cantilenae partibus 
fuerint opposita^ in prölatione maiore semibrevem perfectam, vel tres mir- 
nivms integro aut proportionato tactu cantari debere, « 

Wenn man mit Hilfe der Praxis eine Entscheidung zu fällen sucht, 
wird man wohl zu dem Resultat kommen, daß in den wenigen Fällen, 
wo die vollkommene Prolation vor a,llen Stinmien eines Gesanges vor- 
gezeichnet ist, drei minimae auf den Takt zu zählen sind, daß dagegen 



1) Gafur, mus. pract. II, 9. 

2} Koswick, comp. V. 

3) Agricola, mus. fig. VI. 

*) Aron, comp. 40. 

5) Paber, introd. 11, 1. 

"j Vgl. das betreffende Kapitel. 



— 62 — 

in weitaus den meisten Fällen die Prolation zugleich die Augmen- 
tation anzeigt und die minima natürlich einen Takt ausmacht. 

Neben der Bezeichnung durch den Punkt finden sich bei der Pro- 
lation auch alle jene Zeichen, die wir als »signa intrinseca« beim tempus 
kennen gelernt haben, natürlich durch die nächstkleineren Werte aus- 
gedrückt: 



^-1 — 6 V -0 — — 6 



usw. 



Der dritte und letzte »gradus« ist der modus, der sich mit Messung 
der maxima und longa beschäftigt, und zwar der modus minor mit 
der longa, der modus maior mit der maxima. Jeder von beiden kann 
perfekt und imperfekt sein, je nachdem die longa resp. maxima drei oder 
zwei breves resp. longae enthält. Wie der Gebrauch der longa und 
maxima verhältnismäßig selten ist, so findet auch dementsprechend der 
modus wenig Anwendung, und daraus erklärt sich auch die Unsicherheit 
und mangelnde Übereinstimmung in seiner Bezeichnung, speziell beim 
modus maior. 

Wir betrachten zunächst den modus minor, den man anfänglich als 
imperfekt bezeichnete ^dtiobics punctis quadrangidae figurae infixis . . . 
hoc modo jjj. Perfectus autem in Ixmga modus^ quum scilieet tris breves 
contineretj trihus punctis in quadrato deducfis signabatur hoc modo 
I ' ' ' I < ^), eine Bezeichnung, die auch Ramos angibt. Die modernere Be- 
zeichnung zu den Zeiten des Tinctoris^) und Gafur wird von beiden 
übereinstimmend angegeben, wenigstens für den modus minor per- 
fectus, der durch eine »pausa trium temporum« angezeigt wird —] 



Der modus minor imperfectus wird von Tinctoris durch eine Pause 

zweier tempora — ±zi vermerkt, bei Gafur überhaupt nicht. 

Beim modus maior ist außer der Perfektion oder Tmperfektion noch 
darauf zu achten, ob die longa perfekt oder imperfekt ist. Tinctoris 
bezeichnet daher den modus maior in konsequenter und logischer Weise 
folgendermaßen : 



1) Perfekt: -TTT t=J=:3H,H = 3H. 



Fff= H = 3 B, H = 2 H 



1) Gafur, mus. pract. II, 7. 

2) Tinctoris, tract. de valore notarum VII. 
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2) Imperfekt: Eg= H = 2H,H = 3H 



TT= H-2 H, H^2 H 



Von späteren Theoretikern heben die Richtigkeit dieser Bezeichnung 
besonders Aron*) und Vanneo^) hervor. Man möchte glauben, daß 
Graf ur den Tinctoris, auf den er sich beim modus maior bezieht, miß- 
verstanden hat, denn er zeigt den modus maior perfectus an >dua- 
bus . * . trium temporum pausis appositis qtms longas pausas perfeetas 
diodmics*. Diese beiden Pausen beziehen sich nur auf den modus maior 
perfectus, der modus minor ist infolgedessen, wegen Fehlens der Vor- 
zeichnung, imperfekt, d. h. H = 3H,H=:2H. Will Grafur nun noch 

I II 

den vollkommenen modus minor bezeichnen, so tut er dies nach dem 
Beispiel von Eloy und Dunstable durch ^^unica insuper trium tem- 
porum pausa« — 44 4~ ^quod et Tinctoris in tenof^e sui magistralis 

moteti ,Difßciles cdios delectat pangere eantus^ decenter consignavit<. 

Später allerdings sagt Grafur selbst: >Nec refert iisdem linearum 
intervalUs tres ipsae pausae contrahantur an diversis*. Dann stimmt er 
äußerlich mit Tinctoris überein, innerlich bleibt aber der Unterschied 
bestehen, daß Grafur die dritte Pause für sich allein betrachtet zur Be- 
zeichnung des modus minor perfectus. 

Beide modi werden, wenn sie imperfekt sind, von Gafur gar nicht 
bezeichnet. 

Bei Gafur 's Autorität ist es nicht weiter verwunderlich, wenn sich 
seine Bezeichnung weiter verbreitet hat. Wir finden sie wieder bei 
Knappt), Bogentantz^), dessen Vorliebe für Gafur allzu deutlich ist, 
Ornitoparch^j, Agricola<*), Frosch^), Faber®), auch Lanfranco^), 
wohingegen Lusitano sich zu nichts Bestimmtem bekennt: »iVe la mas- 
simay quando in principio del canto sono due, over secondo altri tre pause 
temarie* ... >m la Icmga, quando in prindpio del canto saranno una^ 
over secondo altri due patcse temarie . . .« 

Als innere Zeichen für den modus minor kommen schon bei Knapp 



i) Aron, Tose. VI und Comp. 16. 

2) Vanneo, Rec. EL, 4. 

3) Knapp, Inst. in. 

*) Bogentantz, CoUectanea II, 5. 
5) Ornitoparch, mus. act. II, ö. 
ö) Agricola, mus. fig. V. 

7) Frosch, rer. mus. op. XVI. 

8) Faber, introd. 11, n. 

ö) Lanfranco, scintiUe IL 
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drei geschwärzte longae hinzu, bei Koswick außerdem >diuie pausae 
hreves in uno spado tractae*^ für beide modi xiiterationes longarum vd 
brevium, imperfectiones maximarum vel longarum^* bei Agricola auch 
die Schwärzung dreier maximae. 

Aron^) ist der Meinung, daß Gafur beim modus maior perfectus 

die zwei Pausen —T T— als Analogen zu n- beim tempus setzt. Er wider- 
legt diese Ansicht, in XJbereinstimmung mit Spataro, damit, daß »fe 
due paicse di semibrevi in una sola linea poste, non kanno alcuna simi- 
litudine fra loro^ pero che le predette due pause di semibreve possono 
essere intese d^ considerate due terxe parii deiUa pausa di breve^ la quäle 
e ritrovato immutahUe^ la dove che le due pause di lunga non potranno 
essere accettate per du£ terxe parti della pausa massimay la quäle non e 
trovato, d^ ove pur anche fosse trovata, sarebbe mutabile c& senza sta- 
büita^ *). 

Diese Modalpausen haben doppelte Beschaffenheit. Sie sind, um 
dem Gafur^) zu folgen, »essentialiter S indidaliter^: ^Essentialiter 
dico^ quum tot breves ommittendas notulis alterius partis commensurenty 
qux)t fuerint ipsarum incomposita inter lineas intervaUa. Indicialiter 
vero, quum modum maior em indicent perfectum duae ipsae, perfectum 
quoque minorem unica, . . . Plerumque autem incommensurabHes dispo- 
nuntur videlicet indicialiter tantum, quum scüicet antecedunt temporis 
Signum videlicet drcidum vel semidrculum in 'prindpio cantilenae de- 
scriptum^ tunc enim duae ipsae trium iemporum pausae modum tantum 
maiorem pefrfectum declarant, tertia min/yrem.* 

Dieser Passus ist besonders wichtig, weil er erstens über die doppelte 
Stellung der Pausen Aufschluß gibt, zweitens aber durch die Erwähnung 
der Tempus zeichen, vor oder hinter denen die Modalpausen stehen sol- 
len, die Illustration zu einem der beliebtesten Axiome liefert, das schon 
Ad am 3) in prägnantester Form ausdrückt: »Ubi enim modus, ibi et 
tempus et prolatio<, d. h.: Beim Beginn eines Gesanges wird der Wert 
jeder Note von der maxima bis zur semibrevis besonders bezeichnet, 
jedenfalls sobald es sich um. einen perfekten Grad handelt; für die im- 
perfekten wird ja in den meisten Fällen die negative Bezeichnung, näm- 
lich das Fehlen der >signa«, gebraucht. 

Lanfranco^) gibt eine ausführliche Tabelle, die von Laurenzio 



1) Aron, lucid. II, 1. 

2) Gafur, mus. pract. II, 7. 

3) Adam, mus. HI, 3. 

4) Lanfranco, scintille IL 

a) Die Begründung Aron 's, warum die maxima keine Pauge hat, ist schon mit- 
geteilt, cf. Kapitel I, S. 12, Anmerkung *>). 
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Gazio*) aufgestellt ist. Der Einfachheit halber nenne ich den modus 
maior a, den modus minor b, das tempus c, die prolatio d. 



1) rJHiS— = a perfekt, b perfekt, c perfekt, d perfekt. 

2) iH:SEz = a perfekt, b imperfekt, c perfekt, d perfekt. 



3) lEBiiiz = a imperfekt, b perfekt, c perfekt, d perfekt. 

^^— ^^— ^— — - ' 

4) E£S^= = a imperfekt, b imperfekt, c perfekt, d perfekt. 



5) -fff-g^— = a perfekt, b perfekt, c imperfekt, d perfekt. 



6) iHiEzzi = a perfekt, b imperfekt, c imperfekt, d perfekt. 



'^) -T-K = a imperfekt, b perfekt, c imperfekt, d perfekt. 



8) ^=^ = a imperfekt, b perfekt, c imperfekt, d perfekt. 



9) iIHiQz: = a perfekt, b perfekt, c perfekt, d imperfekt. 



10) ^¥-^ — = a perfekt, b imperfekt, c perfekt, d imperfekt. 



11) ^-n = a imperfekt, b perfekt, c perfekt, d imperfekt. 



12) izzSzzz = a imperfekt, b imperfekt, 'C perfekt, d imperfekt. 



13) -fff ^~ = a perfekt, b perfekt, c imperfekt, d imperfekt. 



14) iHiGzz: = a perfekt, b imperfekt, c imperfekt, d imperfekt. 



15) iIiGzzz: = a imperfekt, b perfekt, c imperfekt, d imperfekt. 

16) ^S^E "= a imperfekt, b imperfekt, c imperfekt, d imperfekt. 

Das sind die 16 möglichen Kombinationen, die hier ganz im Sinne 
Gafur's bezeichnet sind. Daß die Tabelle bei Aron^) ein wenig anders 
aussieht, bedarf wohl weiter keiner Erklärung. 

1) Aron, lucid. III, 11. 

a) Eitner (Quellenl. IV, 184) nennt ihn einen Theoretiker des 15./16. Jahrhun- 
derts aus Cremona und führt eine Epistel an, die sich im Vatikan befindet. Aus 
Lanfranco (scintille II, S. 45) können wir ergänzend hinzufügen, daß er »Cremo- 
nense Monaco di Santa Giustina« war. Fetis kennt ihn überhaupt nicht. 
Beihefte der IMG. U, 2. 5 
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Die Modalpausen sind also »indicialiter« , d. h. nur Index für den 
modus ohne sonstige Berücksichtigung beim Gesänge, wenn sie vor dem 
Tempuszeichen stehn, oder wie Agricola^) sogar will, vor dem Schlüssel. 
Stehen sie direkt hinter dem Tempuszeichen, so sind sie >indiciales« und 
»essentiales«, d. h. sie zeigen den modus an und werden auch beim Ge- 
sänge berücksichtigt, wie in allgemeiner Übereinstimmung anerkannt wird. 
Lanfranco setzt noch hinzu: >Sono fle pause] tenute inditiali S essen- 
tiali medesimamente^ quando segnate fossei'o senxa aleun segno di tempo^^ 
wenn also das Tempo imperfekt ist. 

Neben der Bezeichnung des modus durch Pausen läuft noch eine 
andere, anscheinend ältere Bezeichnung durch den Kreis, resp. Halbkreis 
und Zahlen, z. B. 03 3. Gafur führt diese Art auch an, tadelt sie 
aber und will sie nicht angewandt wissen. Aron^) fügt zur Erklärung 
bei: T^Per laqual cosa ü primo e da notare, che per il drcolo S semi- 
drcoh gli antichi musici intendevano il modo maggiorej poi per la prima 
dfra ü 7nodo minore, et per la seconda ü tempo<. Sind nur der Kreis 
und eine Zahl vorhanden, so bedeutet, nach Aron's Ansicht, der Kreis 
den modo minore, die Zahl das tempo. Bin Punkt im Kreis fordert 
die perfekte Prolation. 

Ganz im Sinne Aron's werden diese Zeichen von Gafur und Lan- 
franco gebraucht; aus des letzteren Tabelle lasse ich die betreffenden 
Zeichen, wie sie *secondo gli antichi* gesetzt wurden, in entsprechender 
Reihenfolge folgen: 

1) ©33 I 2)023 I 3) ©3 I 4)0 3 I 5) ©32 | 6) ©22 | 7) ©2 | 8)G2| 
9) ©33 I 10) ©23 I 11) 03| 12) C3| 13) ©32 | 14) ©22 | 15) ©2 | 16) ©2. 

Li den nieisten Fällen wird der Bezeichnung durch den Kreis und 
nur eine Zahl eine andere Bedeutung untergelegt, als die oben ange- 
gebene. Hören wir, was Agricola^) sagt: >Der Cii^kel allein / das ist 
one Ciffer oder Punct gesatxt j bedeut alxeit Tempus und die unvolkomen 
Prolation. Wird er aber mit der Ciffer xu hauff gefugt j so bedeiit der 
Cirkel Modum / und die Ciffer Tempus,* 

*Der Cirkel hey dieser 3 Ciffer / bedeut den grossen Modum / 
und die Ciffer das volkomen Tempus. Bey der 2 Ciffer aber 
den kleinen Modum / und die Ciffer das unvolkomcn Tempus. <a 

»Das Punct im Cirkel beschlossen / xeigt an die rolkatnen Prolatimi / 
und der Cirkel Tempus. <^ 



1) Agricola, mus. fig. V. 

2) Aron, tose. XXVII und XXVIII. 

3) Agricola, mus. fig. V. 
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Og modus maior perf., tempus perf. 
C 3 modus maior imperf., tempus perf. 
O2 modus minor perf., tempus imperf. 
C 2 modus minor imperf., tempus imperf. 

Diese Bezeichnung ist bedeutend mehr verbreitet, als die Aron's. 
Wir finden sie bei Knapp, Koswick, Bogentantz, Ornitoparch, 
Heyden, Listenius, Zanger. 

Es liegt auf der Hand, daß man dieselben Zeichen anstatt für den 
modus, auch für das tempus verwenden konnte, da ja eben die Ziffer 3 
oder 2 das vollkommene oder unvollkommene tempus anzeigte. So finden 
wir bei den oben genannten übereinstimmend: 

Tempus perfectum O, O3, C3. 
Tempus imperf ectum O, O.^, Co- 

Von Ausnahmen sind zu vermerken Philomates^j: 



O3 modus maior perf. 
O9 modus maior imperf. 



C 3 modus minor perf. 
C 2 modus minor imperf., 



wo man im unklaren sein kann, ob Ziffer oder Kreis, oder beide zu- 
sammen den modus bezeichnen. 

Frosch 2) scheint den modus mit der Zahl beim KJreise zu bezeich- 
nen. Er. nimmt für den modus maior perfectus O3, für den modus 
minor perfectus O^- Di© Abwesenheit der 3 oder 2 macht den modus 
imperf ekt, ^circuh interea solum tempus sig7iificante<. Indessen ist diese 
Annahme keineswegs zwingend. Außerdem führt Frosch noch jene 
altertümliche Bezeichnung an, die aus ineinander gesetzten Kreisen be- 
stand @, ©, von denen der innere dem tempus, der äußere dem modus 
galt. Adam*) führt sogar noch @ an, mit dem Punkt als Prolations- 
bezeichnung. 

Der Vollständigkeit wegen bemerke ich noch, daß Felsztyn^) zwi- 
schen modus maior und minor keinen unterschied macht, sondern nur 
zwischen perfekt und imperfekt: 

Perfekt: H = 3|:|,H = 3H. 

I I I 

Imperfekt: Ö = 2H,H = 2H. 

Daher bezeichnet er den perfekten modus mit O3, O.,, den imperfekten 
mit C 3 , C 2 • 

1} Philomates, mus. libri quat. II, 6. 

2) Frosch, rer. mus. op. XVI. 

3) Pelsztyn, op. mus. mens. I; I, 2. 

») Adam, musica III, 6; auch bei Knapp, inst. III. 

5* 
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Eine Zeichentabelle bei Queren ist anscheinend durch Druckfehler 
derartig entstellt, daß sie nicht benutzbar ist. Sie dürfte wohl kaum 
Neues enthalten, da seine Ansichten hier denen der anderen gleich sind. 

Lusitano endlich führt noch andere ältere Bezeichnungen an, die 
auch Ramos erwähnt, nämlich O C O, drei Kreise, resp. Halbkreise, 
von denen der erste den modus maior, der zweite den modus minor, der 
dritte das tempus bedeutet. Statt der Kreise können auch Ziffern stehn, 
also für obigen Fall 3 2 3. Sind nur zwei Kreise oder Ziffern, so be- 
deutet die erste Stelle den modus minor, die zweite das tempus. In der 
Praxis ist diese Bezeichnung jedenfalls sehr selten. 

Die Demonstrierung, wie viele minimae der maxima in den 16 Kom- 
binationen des modus, tempus und der prolatio zukommen, unterlasse 
ich selbstverständlich. Man findet sie allenthalben, bei Bellermann auf 
Seite 97. 

Kapitel Vin. 
Über den Takt""}. 

. Der Takt wurde im Mittelalter ebensogut beim Gesänge geschlagen, 
wie noch heutzutage. Seine Definition als ^continua motio in mensura 
contenta^ ^) bleibt ziemlich unverändert bestehen. Für den Gebrauch des 
Taktschiagens finden sich Belege bei Rhaw^), der den Takt eine 
^continita motio precentoris manu< nennt, bei Agricola^): >Der Tdct 
odder schlag / wie er alhie genomen wird / ist eine stete und messige be- 
ivegung der hand des sengers / durch welche gleichsam ein richtscheit / 
nach ausweisung der zeichen / die gleicheit der stymmen und Notefn des 
gesangs recht geleitet und gemessen tvird*^ und bei anderen, wie bei Van- 
neo^), Lanfranco^) und Heyden®). Von diesen möchte ich besonders 
Vanneo hervorheben, weil ihm schon der Gebrauch eines Taktstocks 
bekannt gewesen ist: »Haec igitur mensura . . . est ictus seu percussio 
quaedam levis, qtuie a mtisicis manu vel pede, vel quovis alio in- 
strumento manu tento fieri solet Et haec eadem tacite fieri pot-^ 
est, id est, sine uUa evidenti exp^essaque alicuiu^ instrumenti percussione 
ut dictum est, sed animo atque mente ea observanda erit^ Der letzte 



1) Adam, mus. III, 7 und viele andere. 

2) Rhaw, ench. ü, 7. 

3) Agricola, mus. fig. VI. 

4) Vanneo, Rec. II, 8. 

5) Lanfranco, scintille II. 

6) Heyden, ars can. I, 6. 

a) Leider findet sich bei G-afur keine Abhandlung über den Takt, sondern nur 
über die Diminution. Einzelheiten, z. B. Takt bei der Prolation, im vorigen Kapitel. 
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Satz läßt leider eine doppelte Auslegung zu, erstens, daß man überhaupt 
alles äußere Anzeigen des Taktes unterließ, und ihn jeder für sich 
^animo atqite mente^ beobachtete, oder das Taktschlagen geschah ^tor- 
cite*^ also nur in der Luft, dann würde allerdings die Anschauung, daß 
das lautlose Taktieren eine ausschließliche Errungenschaft des 19. Jahr- 
hunderts sei, eine erhebliche Einschränkung erfahren''). 

Über das Taktieren selbst finden sich mancherlei Anweisungen, deren 
wichtigste die ist, das jeder Takt aus Nieder- und Aufschlag besteht 
(Agricola, Lanfranco), und daß diese beiden zusammen einen Takt 
resp. una battut a ausmachen. Über die Schnelligkeit des Taktschiagens 
gibt Lanfranco wichtige Auskunft. Er nennt die battuta *un eerto 
segno formato a imitatione del polso ben sano^) per devatione c& de- 
Positionen'')] Vanneo verlangt vom Takt, daß sein *motus aequus qualis 
korlogii motus esse debet*; Hans Büchner^) will eine so lange Dauer 
für den Takt, »quantum teftnporis inter duos gressus viri medwcritet* in- 
cedentis intercurrit*. 

m m 

Diese drei Äußerungen scheinen mir völlig übereinzustimmen und 
darauf hinauszulaufen, dem Auf- und Niederschlag die Dauer von an- 
nähernd einer Sekunde zu geben, also dem ganzen Takt zwei Sekunden, 
würde also modern bezeichnet heißen: M.M. J = 60. 

Und welcher Note kommt nun diese Dauer zu? 

Wir wollen zuerst dem Agricola folgen: 

^1) Der ganze taet. 

Ist I welcher ein ungm^ingerte Semibrevem odder eine Brevem in der 
helfft gerindert / mit seiner bewegung begreift 

2) Der halbe tact. 

Ist das halbe teil vom gantzen / Und wird aitch darumb also genant / 
das er halb soviel / als der ganze Tact j das ist / eine Semibrevem inn 
der helfft geiingert / odder eine ungeringerte Minimam mit seiner beive- 
gung / das ist / mit dem nidderscMagen und auffheben begreifft. 



a) Vgl. dazu Riemann^s Musiklexikon, unter >dirigieren<. 

^) Wie ich nachträglich sehe, findet sich diese Angabe auch schon bei Gafur 
(mus. pract. III, 4), der für die semibrevis die Dauer eines »piUsus aeque respiran- 
tts€ fordert. 

^] Daß der Herzschlag zum Vergleich herangezogen wird, ist von besonderem 
Interesse, da die moderne Musikästhetik ihm gleichfalls eine Bolle, als unbewußter 
Maßstab, zuerteüt. Vgl. Riemann, »Wie hören wir Musik«, S. 35. 

d) Vgl. Carl Paesler: »Fundamentbuch von Hans von Constanz« (Viertelj. V, 
S. 28). 

Auch das ruhige Ausschreiten steht wohl in unmittelbarem Zusammenhang mit 
der Herztätigkeit. 
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Vom ganzen und halben tact ein Figur. 

Item I das nidde?^$cklagen und das auffheheti xu hauff / macht aUxeit 
emen Tact / Und mrd der Halbe noch so risch / als der gantx Tact / 
geschlagen / wie volgt. 
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2 auf 



2 auf 
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1 nid. 
Q gant 

ein halb j 



O ein gantz i 

^ . ■, ,, \ tact 



1 nid. 
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tact. 



5j Der Proporcien Tact. 

Ist I welcher drey Semibreves als in Tripla / odder drey Miniirias als 
inn Prolatione perfecta j begreift. . . . Item / aUhie im Propoi^den Tact / 
tvird eine Semibrevis fa^t so risch / als sonst eine Minima im halben 
Tact (^ / die Minima wie eine Semiminima / die Semiminima ivie ein 
Fusa gesungen / wie volget.<^ 
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<t)^ 
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1 nid.^ 



ein proporc. tact. 
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ein proporc. takt. 



Wir sehen, daß Agricola drei verschiedene Taktarten kennt,. -den 
ganzen, den halben und den proportionierten Takt, von denen der erste 
uns vorläufig der wichtigste ist. 

Also die semibrevis gilt einen vollen, aus Nieder- und Aufschlag be- 
stehenden Takt, von der ungefähren Dauer von zwei Sekunden. 

Daraus geht deutlich hervor, daß die semibrevis an und für sich als 
ein auch unserer Taktanschauung entsprechender Takt betrachtet wurde, 
nämlich aus gutem und schlechtem Taktteil bestehend. Es will mir da- 
her nicht richtig erscheinen, daß man ziemlich allgemein unter dem 
Zeichen C nicht eine semibrevis, sondern mindestens zwei, und unter 
dem Zeichen O stets drei semibreves zu einem zwei- resp. dreiteiligen 
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Takte zusammenzieht. Mau kann wohl einwenden, daß dann die Zeichen 
C und O wenig Zweck hätten, da ja doch stets die semibrevis einen zwei- 
teiligen Takt ausmacht. Aber ebensogut könnte ich dagegen halten, daß 
man ja z. B. im modus minor perfectus die longa als einen Takt an- 
nehmen könnte, die dann freilich neun semibreves zählen würde. Be- 
quemer wird die Übertragung dadurch gerade nicht. Ich bin vielmehr 
der Überzeugung, daß die Zeichen des tempus und modus den Zweck 
haben anzuzeigen, ob eine zwei- öder dreiteilige Periodenbildung vor- 
liegt; wenn man wollte, könnte man an einen »ritmo di due overo di 
tre battute« denken. Für die Übertragung ergeben sich die größten 
Vorteile. Erstens hat man, solange nicht die perfekte Prolation eintritt, 
nur einen Takt, nämlich y^ (von mir stets durch C, nicht durch (^ be- 
zeichnet, um nicht durch unsere heutige Auffassung des »alla breve« ein 
schnelleres Tempo annehmen zu lassen) ; zweitens braucht man keine un- 
gleichen Takte anzunehmen, wenn z. B. eine Stimme in O, die andere 
in C singt*); drittens ist die Übertragung der Proportionen äußerst be- 
quem, ebenso der Diminution, und viertens hat man es nicht mit unüber- 
sichtlichen, das Auge ermüdenden langen Takten zu tun. 

Diese Einteilung in Perioden scheint mir das zu sein, was Adam^) 
mit >tractus« bezeichnet. Er sagt nämlich: »Tractiis est totius cantus 
dispositio et effectuSy videlicet figurarum, pausarum^ notanim^ signorurn 
et ligaturarum etc.< 

Damit will wohl Adam in der Hauptsache das sagen, was wir später 
bei Lanfranco^^J unter der Überschrift ^Del numerare i canti in 
quäl quantita vogliono terminare^ finden: 

^Perche dascun canto misurato e sottoposto alla perfettioiie intesa ne 
i canti per lo numero ternario, overo aUa imperfeitione conosciuta pe?* 
lo binarioj per questo a tre a tre, over a due a due le note del canto 
misurato vanno numerate.^ 

Modo magg, per f. ... >si numera di tre longfw in tre tuiighe'^ . . . 
Modo niagg, imperf, ... »a due a due, Laonde ciasctm di essi canti^ 
che mancasse del suo numero^ incompiuto db mal considerato dal compo- 
nente si estimef^ebbe.^ 

Ebenso Modo minore zu 2 oder 3 breves. 

Tempo zu 2 oder 3 semibreves. 

Prolatione zu 2 oder 3 minimae. 



1} Adam, musica UI, 9. 

a; Ich komme im letzten Kapitel, S. 113 f., noch darauf zurück; auch auf S. 107 ein 
Beispiel. 

'»] Lanfranco, scintille II, später ebenso bei Aron, Comp. 39. 
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Ich gestehe, daß die beiden letzten Zeilen mehr gegen als für meine 
Annahme sprechen. Aber sollen die beiden ersten vom modo maggiore 
und minore ganz unberücksichtigt bleiben? Oder wollen wir, um den 
krassesten Fall anzuführen, im modo maggiore perfetto den Takt zu 
27 semibreves annehmen? 

Auch noch einen anderen Grund kann ich zur Stützung meiner Be- 
hauptung anführen. 

Da ja z. B. der modus minor imperfectus meistens gar nicht bezeich- 
net wird, so hat man kein Bedenken, wenn etwa in einer Stimme mit 
dem Vorzeichen O eine longa vorkommt, diese durch zwei Takte zu je 
drei semibreves auszudrücken. Aber mit welchem B;echt? Dann wäre 
es doch konsequenter, dem modus minor imperfectus die Führung zu 
überlassen und *di due a due brevem die Takte auszuspannen. 

Das scheint mir alles anzudeuten, daß es sich eben wirklich um 
Periodenbildung handelt, und daß wir nicht verschiedene Takte, sondern 
eine gerade oder ungerade Anzahl von gleichen Takten als einen Takt- 
komplex betrachten. Daher muß in guten Kompositionen die Anzahl 
der Takte stets eine gewisse Summe von perfekten oder imperfekten 
breves, longae oder maximae ausmachen, je nach der Vorzeichnung, ohne 
daß ein Rest von Takten bleibt, der zur Ausfüllung einer brevis, longa 
oder maxima nicht mehr hinreicht. 

Ein solches mustergültiges Beispiel möchte ich das Kyrie aus der 
Messe »Malheur me bat« von Alexander Agricola nennen. Diskant, 
Alt und Baß singen im reinen tempus perfectum, der Tenor im modus 
minor imperfectus temporis perfecti, der als imperfekter nicht besonders 
bezeichnet ist. Demnach würde für Diskant, Alt und Baß eine drei- 
taktige Periodenbildung ausreichen, während für den Tenor neben der 
dreitaktigen noch eine sechstaktige gefordert werden muß. Diese Be- 
dingungen erfüllt das Kyrie vollständig, wie sich der Tonsatz überhaupt 
durch hervorragende Schönheit der Stimmführung auszeichnet und noch 
heute, vielleicht um einen Ton tiefer transponiert und von zwei Bässen 
und Tenören vorgetragen, seiner Wirkung sicher sein dürfte. Ich glaube 
nicht, daß die Oktave im vorletzten Takt ein Schreibfehler ist, würde es 
aber doch für besser halten, selbst auf die Gefahr einer modernen Zutat 
hin, statt des c im Basse ein e zu setzen. 
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Kyrie ex > Malheur me bat« von A. Agricola. 



MM. J = 60. 
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Daß man übrigens schon im 16. Jahrhundert mitunter an derartige 
Taktzusammenziehungen dachte, wie wir sie heute gewöhnt sind, ist mir 
keineswegs unbekannt. Zum Belege führe ich Philomates^) an: 

»Perfectis tarnen in gradibus plerwnqtce twtariwi profertur tactu nu- 
merus ternarius imo.* 

Jedoch kann diese Anschauung unter der Einwirkung des Proportien- 
taktes entstanden sein oder sich auf die diminuierten Grrade beziehen, 
denn gleich darauf lesen wir: 

*Cifra sub orbe iacens quotaeunque est, tot iubet uno 
Comprendi notidas tactu eiusdem speciei O . « 

CO 

[Von demselben Gesichtspunkte aus glaube ich auch die Vorschriften 
in dem Fundamentbuch Hans Buchner's^) ansehen zu dürfen, wenn- 
gleich die Tabulaturen ja in mancherlei Dingen von der Gesangsnotation 
abwichen: y> Signum enim perfectionis, si ab initio positum fueris con- 
spwatus, seito sempe?' tres iuiigendos esse tactus deinde aliquid spadi re- 

linquendum^ hoc modo ^^ vel ^^^ ^^t^^^^%% ^^' ^^^ au t ein 
Signum (^ perfectionis est. Sin autem signwn 7'epef*ias imperfectionis^ 
hoc 7iempe Cp duos se?nj)er iun^gito tactus deinde aliquid spadi 7'elin' 
quito . . .« 

Ich glaube, daß die Zeichen und (^^ also nur die diminuierten, 
hier mit Absicht gewählt sind, und daß für die mit O und C bezeich- 
neten die semibrevis in ihr Taktrecht eintreten kann. Wenn Paesler^) 
meint, unter »großes Zeitmaß« könne bei Buchner nicht gut (^ gedacht 
werden, so kann ich den Grund nicht recht einsehen. Das ist doch 
gerade die Hauptsache beim ganzen oder großen Takt, daß er die un- 
verminderte semibrevis oder die diminuierte brevis umfaßt. Überhaupt 
kann ich in Buchner's Taktangaben keine Unklarheiten oder Widersprüche 
finden. Ich erwähne nur noch, daß der mit O oder bezeichnete Takt 
verhältnismäßig selten in den Tabulaturen vorkommt, und daß man seine 
Anwendung für nicht ganz leicht hielt; wie denn Virdung sagt: »So du 
aber weyte?' fragest / Wie du niin erkennen mögest / ivas der noten eyn 
ietliche gelte / Sag ich das man das nit ivoll erkeniun mag on sunderliche 
gewise ausserlich oder innerliche xaichen / Dar xu gekort auch noch ril 
das dir note were xä ivissen j De mu^ica figurativa das ich alles in das 
ander buch behalt j das bedarf ivoU x. capittel de iuodo j tempore j et 
prolatione / Und ander mere / Soltt ich dir von den allen hye sagen / 
Was hett ich dann xü dem gantxeti buch dir und andern haimach für 
xk schreyben / Darum so ichs nit alles xü disem male in das tractätiin 

ij Philomates, mus. libri quat. II, 7. 
2) Viertel j. V, 35. 
3; A. a. 0., 56. 
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mag bringen von kuf^txe wegen / So lass dich xu disem male geniegen / 
vnd nym die weil keinen gesang für dich xü fabulieren / danii 
den welcher de tempore imperfecto ist also bexeichnet Cj^.« Auch 
bei Vir düng findet sich nur das diminuierte Zeichen, also auch großer 
Takt, der die semibrevis oder diminuierte brevis umfaßt; ungefähre Dauer 
zwei Sekunden.] 

Der sogenannte gantze tact des Agricola ist bei weitem der wich- 
tigste. Andere Namen für ihn sind »tactus generalis« (Knapp, 
Koswick, Listenius) oder »tactus maior« (Ornitoparch, Van- 
neo, Faber). Sein Hauptmerkmal ist, wie schon gesagt, daß er eine 
semibrevis oder eine diminuierte brevis umfaßte. Nur bei Bhaw wird 
er tactus minor genannt, im Gegensatz zum tactus maior, der eine 
»brevem non diminutam« ausmißt. Den Takt, der eine unvermin- 
derte brevis umfaßt, nennt auch Listenius^). Er sagt von ihm: * [Tac- 
tus] totalis seu integralis, quem alias maior em vocant, est, cum 
brevis tactu non diminuto mensuratur pro modo ac temporis ratione^. 

Mir kommt diese Definition bedenklich vor, denn wenn man die brevis 
»tactu non diminuto« mißt, dann wäre sie doch eigentlich diminuiert; 
oder man müßte einen doppelt langsamen Taktschlag annehmen; oder, 
und das scheint mir am plausibelsten, die brevis wird mit dem nicht 
diminuierten Takt (»tactu non diminuto«) gemessen, und, füge ich ergän- 
zend hinzu, beträgt im tempus imperfectum zwei, im tempus perfectum 
drei solcher nicht diminuierter Takte. 

Leider ist jedoch auch diese Auslegung nicht einwandsfrei, denn im 
letzten Falle wäre der Takt ja nichts anderes, als die zweite von Liste- 
nius angeführte Taktart, nämlich der * tactus generalis, seu vulgaris, quem 
mirvorefm vocant, est cum semibrevis aut dua^ minimale sub factum cadunt 
integrum €. Aber was wäre denn auch eigentlich in der Terminologie 
für ein hervorstechender unterschied zwischen »tactus integer« und »tac- 
tus integralis«? 

Wenn das Vorstehende vielleicht zur Erklärung des Listenius aus- 
reicht, so bleibt uns doch noch Rhaw übrig: *[Tactus] maior est, qui 
notulam brevem non diminutam unico metitur completque tactu<^. 
Bleibt also auch nur die Annahme einer zweiten Taktdauer. Aber Rhaw 
sagt: *In omnibus signis semibrevis tactu mensuratur integro, aug^nen- 
tatione S proportione demptis«^. Die Annahme eines anderen Taktes ist 
also auch nicht möglich. 

Wir befinden uns hier in einem Dilemma, aus dem es wirklich keinen 
Ausweg zu geben scheint. Ausgeschlossen ist es ja nicht, daß die Autoren 
Rhaw und Listenius sich selbst widersprochen oder geirrt haben, ob- 



1) Listenius, mus. mens. X. 
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gleich man natürlich gut tut, eine solche Annahme so weit wie möglich 
hinauszuschieben. 

Somit scheint mir nur eine Hypothese allenfalls geeignet zu seiuj 
die Sachlage aufzuklären, nämlich die, daß es sich um eine historische 
Überlieferung handelt, die der Vollständigkeit halber mitgeteilt ist. Denn 
est steht fest, daß in früheren Zeiten der Takt aus der brevis bestanden 
hat. Zum Belege zitiere ich Lanfranco*): >jlfa perche gli antichi pone- 
vano kb misiira di un tempo intm^o eosi nella breve perfetta come nella 
imperfetta, S anchora nella semibreve secondo la dimostratione de i segni 
(benche i piu antichi solo nella breve la tenessero) . . .« 

Das würde dann, da selbst Rhaw hervorhebt, daß die semibrevis 
immer einen unversehrten Takt gelte, vielleicht zu der Annahme be- 
rechtigen, bei Übertragungen, die ausschließlich im modus notiert sein 
sollten, das doppelt schnelle Tempo anzunehmen, so daß die brevis der 
semibrevis entspricht. Auffällig ist doch jedenfalls, daß die Zeichen des 
modus 0-2 C2 völlig gleich sind den Diminutionszeichen O., C2! 

Dieser Ausweg scheint mir speziell für Listenius zu passen, der 
seinen >tactus totalis« ja »pro modo ac temporis ratione« angewendet 
wissen vrill; das >ac« statt »et« will wohl die innige Verknüpfung des 
modus mit dem tempus, also ihr gleichzeitiges Auftreten, nicht das 
des tempus allein, andeuten. 

Daß im übrigen Widersprüche bei den Theoretikern vorkommen, will 
ich durch ein Beispiel aus Knappt) belegen. Knapp unterscheidet näm- 
lich einen ^factum bifariam . . ., generalem et specialem. Tactum gene- 
ralem semibrevi notulaCj specialem brevi correspondere a^sei^entes^^. Gleich 
darauf folgt jedoch: »/7^ omnibus tarnen si>gnis semibrevem tactu men- 
surant integro, quem et specialem dieunt, aitgmentatione et proportio- 
mbus demptis<ü. Euer muß wohl allerdings »specialem« verdruckt sein 
für »generalem«. Knapp kann seine Takte aber nicht auseinander- 
halten, wie aus folgenden Sätzen hervorgeht: *In hoc signo d valet 
3 ^ ^ ^ e^ quaslibet harum tactum integruin (tactus enim integer^ quem 

superius specialem diximus, semper t) correspondet notae). In 
isto signo (^ etiam valet <> <>, sed quaelibet harum tax^tum simplicem, 

quem superius generalem' diximus (correspondet enim iste tac- 
tus notae).^ Ganz kurz darauf folgt: *In his enim signis [O9 C2 Ct] 
praedse altera pars mensurae aufertur et duae semibreves unum fa- 
ciunt tactu7n specialem.^ In dem Beispiel, das er darauf gibt (es 
ist dasselbe, von dem H. Faber, introd. II, iv sagt, daß es »ex vetusto 
co3ice« sei), rechnet er jedoch: ©0 = (|] B,($ ^ = (I] 0, so daß er den 



1) Knapp, inst. III. 

aj Lanfranco, scintille II. Vgl. Kapitel X, S. 98 ff. 
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>tactus specialis« gleich der diminuierten brevis, den »tactus generalis« 
aber gleich der diminuierten semibrevis setzt. Hier ist ihm also ein 
offenbarer Irtum untergelaufen. "Wenn er, wie ich annehme, den Gene- 
raltakt mit C 0, den Spezialtakt mit (^ ö bezeichnen wollte, so würde 
er völlig übereinstimmen mit Koswick: *Tacttis est duplex, 1) Gene- 
ralis^ quo memuratur taehi. . . . 2) Specialis, a) Semiditatis, 

quo figurarum medietas canitur^ rel in quo H vel o mensiirantnr tactu « 

Möglich, daß auch Rhaw etwas Ahnliches gemeint hat'). 

Der halbe Takt des Agricola, der eine diminuierte semibrevis oder 
eine minima umfaßt und doppelt so schnell wie der ganze Takt geschla- 
gen wird, scheint sich ursprünglich keines guten Rufs zu erfreuen. Or- 
nitoparch nennt ihn »tactus minor« oder »semitactus« , -»indoctis 
tarnen probatus*. 

Dagegen muß der »tactus minor«*') um die Mitte des 16. Jahrhun- 
derts sehr in Aufnahme gekommen sein, denn H. Faber^) sagt, er sei 
> Salus nunc apud cantores regnans*. Jedoch mißbilligter ihn und 
findet, daß der tactus maior »propt'ius et veru^ omnium cantilenarum 
tactus* sei, wobei er sich auf das Zeugnis Hey den's beruft. Hey den 2) 
ist wohl der erste, der auf die dringende Notwendigkeit eines einheit- 
lichen Taktes (0) für alle Stimmen aufmerksam macht. Seine Hauptregel 
ist: *In oninis generis cantionibus, quod ad vet'am artem pei^ünet^ non 
nisi eiindem adeoque simplicissimum tactum observandum esse*, und an 
anderer Stelle^) sagt er: »Ab aliis quidetn tiia tactuum g&iura traduntur^ 
quae et vulgus cantorum in cantando iam diu recepit Verum si quis 
ipsius artis ac prop(yi'tUmis naturam c& pfvbatissinwrum symptionistaru7?i 
cantiones rectius perspiciat, ittique convincetur, non^ nisi unicum tactus 
genus esse, quod omnis generis probatis cantäenis adaptari <& possit c& de- 
beat* Ein Beispiel, das Hey den zur Bestätigung gibt, steht im Ka- 
pitel X, S. 114. Hier ist man wirklich gezwungen, jede einzelne semi- 
brevis als einen ganzen Takt gelten zu lassen bei der Übertragung; 
warum sollte man es also bei weniger komplizierten Stücken unterlassen ? 

Die dritte Taktart des Agricola ist der »proporcien-tact« , oder 
»tactus proportionatus«. Wie das Schema auf Seite 70 zeigt, wird er 

1) H. Faber, introd. 11, v. 

2) Heyden, ars can. II, 6. 

3) Ebenda I, 5. 

^) Auch Coclicus (comp. II) nennt den Takt (t H ^ */?er Z)r«t?em«! 

^) Ich bemerke nebenbei, daß bei Vanneo unter »mensura minor« der gewöhn- 
liche »gantze takt« verstanden wird, während die »mensura maiorc sich auf^die 
brevis bezieht »c& vulgo dicitur per medium. Nävi in ea brevi duae insunt seini- 
breves, quarum altera manum deprhnendo exprimitur, altera cum attolitur.* Da er 
gewöhnlich »per medium« genannt wird, so ist anzunehmen, daß (^ gemeint ist. 
Vielleicht ein ähnlicher Fall, wie Rhaw! 
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nicht gleichmäßig, sondern im trochäischen Rhythmus geschlagen. Über 
seine Mensur oder Messung sagt Agricola: 

T^ Gleich wie sich die beide Ciffern 3 mid 2 in Proportione sesquial- 
tera xu hauff haben / also urird der Proporcien Tact tvenn er langsam / 
gegen dem gantxen / odder gegen dem halben / so er risch geschlagen 
uird j geachtet und abgemessen / als ein Exempel. Der halbe Tact in 
diesem zeichen <X begreifft solche)^ <^ <> 2 / aber der Proporcien Tact aheit 

der <> ^ ^ 5. Darümb vdrd dcfr Proporcien Tact / soviel als eine Minima 

> I I 

^ langsamer dann die ändern beide gefüret / Und dieiveü er nach der 

art defi^ sesquialtera / gegen den andern Tacten geschatxt / und sie 
anderthalb mal in ihm beschleusst / mag er biUich sesquialteratus odder 
Proportionatus Tactu^ (une die Musici schreiben) genant werden. Auch 
l/raucht man ihn nicht überall / sondern allein in Prolatione po^fecta j 
. . . / odder in Proportione Tripla / Hemiola / tvenn sie alle stymmen 
XU gleich haben / und so tvird aheit eine semibre. nach der 7nasse / 
tvie sonst eine Minima gesungefn / und ein solcher Tact ivird alxeit ge- 
halten inn den Mehdeyen / auff die volsprüngigen tentxe xugc- 
richt /....« 

Agricola gibt also dem Proporcien-Takt eine Länge von drei mini- 
mae; daher kann er ihn auch gleichmäßig für die Prolation und Pro- 
portionen gebrauchen. Im allgemeinen scheint das aber nicht Usus zu 
sein. So sagt Ornitoparch, daß der tactus proportionatus »tres semi- 
breves contra uimmn^ ut in tripla^ aut contra duas, ut in sesqualtera< 
enthält, also entweder die Dauer eines oder zweier >gantzen takte« hat. 

Ganz derselben Ansicht ist auch Vanneo; ebenso kann Hey den 
keinen längeren Takt annehmen. In der Praxis scheinen die Sänger 
sich nicht groß darum gekümmert zu haben, ob sie in Prolation oder 
Proportion zu singen hatten. H.Faber äußert sich darüber folgendermaßen: 
^[Tactus] proportionatus^ quem et triplum et sesquialterum vocant, est 
quo utuntur in quibusdam proportionibus et in prolatione perfecta. Atque 
iit summatim quae mea de hac re sit sententia dicam. Integra signa ad 
inaioreni tactum^ diminuta vei^o ad minoi^em commode adaptari possunt. 
Proportionatus autem tactus, mihi videtur omnino alienus esse 
a Musica, eo quod projyortionis naturae non convenit Praeterea hoc 
düigenter observes velim, cum plura signa diversa coinciderint, ut sin- 
gula ad maiorem t actum accomodcs, sicuti ex Josquini exemph (Ka- 
pitel X, S. 118) liquidx) apparebit . . .« 

Die Bestätigung des tactus maior als Universaltaktes gibt uns noch 
Coclicus, wie wir wohl annehmen können, in Übereinstimmung mit 
Josquin: ^Nam olim veteres habebant ti^es tactus. Primum iwolationis 
sive triplae G ^ O3 H o , tres semibixves vel mininias pro tactn. 
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Seaindtim binarii j^er brevem Cj^ H 0, tertium semibrevis C ^ ^ ^, qui 

nunc est communis tactus in omnibus signis, sive una pars ha- 
beat ad medium [Josquin'sche Ausdrucksweise!] 3 j, altera vero 
prolati(mem> © £ aut tempus O C, sive modum O2 C.^y "^d triplam 

^3 ^3 H'S • ;. '^^ 

Für die Übertragung können wir aus der Zugrundelegung des ge- 
meinsamen Taktes für die Anwendung des Proportientaktes entnehmen, 
daß in ihm das Tempo schneller ist, da drei minimae in derselben Zeit 
gesungen werden, wie vorher zwei. Wenn also Äuvor das Tempo M.M. ^ 
= 60 gewesen ist, so können wir im Proportientakt ungefähr M.M. ^ = 92 
annehmen. 

Der unterschied zwischen dem Proportientakt des Agricola und dem 
v^n Hey den für die tripla und hemiola angewendeten Takte ist also 
der, daß der Takt Agricola's um die Hälfte länger ist als der Hey- 
den's, und daß Agricola die perfekte Prolation gleichfalls im Propor- 
tientakt singt. Bei Agricola gilt er daher eine perfekte semibrevis, 
bei Hey den eine imperfekte. Als einziges Eesultat dieses Unterschiedes 
ergibt sich der oben mitgeteilte Unterschied im Zeitmaß. 

Der Ausdruck »tactus proportionatus« scheint mitunter beanstandet 
zu sein. So definiert Listenius seine dritte Taktart folgendermaßen: 
> Specialis (quem proportionatum^ nescio qua de causa vocaiit) 
est, cum alia nota a semibrevi ad tactum profertur, veluti vuin 
brevis in signo semiditatis, aut minima in augm^ntationis aut brevis 
seu tres semibreves in signo triplae proportionis tactu comprehenduntur 
uno,^ 

Daß Listenius die semiditas und tripla unter denselben Takt rech- 
net, berührt anfangs wohl sonderbar, heißt aber schließlich doch auch 
nichts weiter, als daß eben überall die Taktdauer der imperfekten semi- 
brevis zugrunde liegt. 

Ein Unterschied zwischen Takt und Mensur ist in vielen Fällen nicht 
zu konstatieren. Wird er gemacht, so bedeutet tactus den zweiteiligen 
Takt der semibrevis, und mensura entspricht dem eingangs erwähnten 
tractus. So stellt Heyden^) eine sechsfache Mensur auf: 

Prolatio, tempus, modus, proportio, augmentatio, diminutio. 

Coclicus sagt über die Mensur: 

>i>e mensura autem, varii varia dixere^ aliqui a^seru£runt esse tri- 
pUcem, diu qundruplicem^ aut sextuplicem, Ego vero cum Josquino db 
suis sectatoribus consentio esse septuplicemj sine qioa omnis compositio est 
viciosa S inutilis. Prima didtur prolationis © G (& in semibreves 
a^it 0, secmida est tempus O C qux)d agit per breves H H H. Tertia 



1] Hey den, ars can. 11, 1. 
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vero modus O.j C2 p^' hngas ctgens ti Ö ö. QuarUt est numerus bi^ 

narius (^ sive seeundum Josquinum ad medium 3 ^ C9, c& in duas 
semih^eves agit 0. Quinta est tripla c& sesquialtera aut hemiola 
temporis S prolationisy ac in tres semibreves vd ndninms agit <^ ^. 

Sexta est augmentationis , septima diminutionisj quae in omnes pariter 
ius agendi f. . .) hdbent^ iuxta nuTuerum suum signi designati. « 

Wie der Takt bei der Diminution und Augmentation gehandhabt 
wird, ist im folgenden Kapitel behandelt. 



Kapitel IX. 
Über Diminution und Augmentation. 

Unter Diminution und Augmentation verstellt man die Verkleinerung 
oder Vergrößerung des "Wertes der Noten oder des Taktes; die Ver- 
änderung des Taktes findet allerdings nur bei der Diminution statt, 
deren Anwendung überhaupt bei weitem häufiger als die der Augmen- 
tation ist. 

Für die Diminution der Noten gibt Gafur*) zwei Wege an: 

1) > Canonice consideratur diminutio, quum figurarum quantitates 
declinant et va^tixintur in mensura seeundum canonis ac regulae inscrip- 
tarn sententiam. Puta hac descriptione : Maodma sit longa, longa brevis 
et huiusmodi, Tunc maxima ipsa ponitur pro longa, longa pro brevij 
lyrevis pro semibrevi, semibrevis pro minima. Ätque item hoc modo di-- 
minutio a contrario sensu plerumque a^cipi solet, hoc scüicet canone : 
Brevis sit maxima, semibrevis longa, minima brevis, sicque diversimode, 
quod arbitrariae musicorum dispositioni conceditur; qua re improprie 
sumpta est huiusmodi diminutio, cum potius augmenti quavi 
diminutionis producat effectum. Hinc huiusmodi dimitiutimiem, 
didmus variationem mensurcMis quantitatis seeundum primariam notu- 
larum insUtutionem^. Vd sie diminutio est propriae ac primaria^ quan- 
titatis seeundum notulae formam variatio.< 

2) y>Proportionabiliter< , wovon das nächste Kapitel handelt. 
Die dritte Diminuierungsart bezieht sich auf die Mensur. Q-afur sagt: 

3) » Virgulariter disposita diminutio est, quae in hac mensurahüi figu- 
rarum descriptione per virgulam Signum temporis scindentem declaratur; 
haec propriae temporali competit mensurae, non ipsis figuris, 
namque tali signo ipsa minuitur mensura, non notularum numerus, 
Brevis enim temporis perfecti sive diminute sive integre deducatur, tres 
semper conUnet semibreves integra perfectione servata, Eodem quoque 



1) Gafur, mus. pract. II, 14. 
Beihefte der IMG. U, 2. 6 
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modo duas semper semibreves, possidere pemoscitur brevis tejnporis imper" 
fecti^ etam ipsi diminutioni subiectay quod praesetiti notatur exemplo^^. 
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So scheint die Übertragung nach Gafur's Anweisungen richtig zu 
sein. T^Verum^y fährt er fort, i^cum dupla proportio caeteris et divi- 
sione et pronuntiatüme sit proporüonibus notio?^ atque facilimUy men- 
surae huiusmodi virgidariter considerata diminutio^ in duplo vehdor^ 
duplae scüicet aequipokiis proportioni, solet a cantoribus frequentiits ob- 
S€rvari.<^ 

Damit will wohl Gafur andeuten, daß man meistens die Dimi- 
nuierung der Mensur auf die Noten überträgt, und diese unter Bei- 
behaltung desselben Taktes um die Hälfte verkürzt, so daß das vorige 
Beispiel auch so übertragen werden kann: 

Jr^60. 
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Es gilt also die brevis in (^ einen Takt. Das Zeichen (^ selbst nennt 
man >signum semiditatis«, diese Diminuierung also selbst »semiditas«. 
Zu Beginn des 16. Jahrhunderts unterscheidet man nämlich zwischen der 
>diminutio« und »semiditas«. Die erstere gilt nur für das perfekte 
tempus, die zweite nur für das imperfekte. Neben der Bezeichnung der 
semiditas durch (^ findet man sie allgemein durch O2 C2 angegeben, 
was der von Gafur getadelten Proportionsbezeichnung entspricht. >Recte 
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igitur Erasmus Lapicida in omntbus istis signis numerum numefi'o 
supponit hoc modo O-, cf * j versichert Ornitoparch*). Der Unter- 
schied zwischen Ct und C2 ? den Ornitoparch noch angibt^ daß nämlich 
in diesen Zeichen die »medietas viensurae prescinditur^ per virgulam 
proprie^ per numerum autem^ in quantum vim habeat proportionis du- 
plae<^^ ist, wie wir sahen, schon von Gafur aufgegeben. Auch Adam 
von Fulda^) führt nur an: 

>(t O2 C2 tactus h'evis B«j 

oder wie Agricola^) sagt: >Darumb sol alxeit inn eim solchen xeichen j 
mit der virgel durchstrichen / odder mit dieser Ciffer 2 xu hauff gesatxt j 
eine Brevis odder zwo Semibreves auff den gantxeti / und ein Semibre. 
auff den halben Tact gesungen werden« . 

Später setzt er dann hinzu: »Darumb wird alhie auch nicht der 
gesang / sondern allein der Ta^t inn der helffte geringert<^. 

In seiner Tabelle verkleinert Agricola aber doch lieber die Noten, 
so daß er die brevis in $ O2 C2 (f 3*) einen Takt gelten läßt. 

Die Diminution, gegenüber der semiditas, behandelt das perfekte 
tempus. Während Gafur zwischen beiden Diminuierungen keinen 
Unterschied macht, definiert Quercu: »0 Diminutio in tempore per^ 
fecto . . . , ibi enim solum modo tercia notarum pars aufertur. 
Vult enim cantum in taU signo modicum velocius tangi debere quam in 
illo O. Sunt enim unum c& idem in esse etvahre^. Ahnlich, nur mit 
Bezug auf die Mensur, sagt Knapp: >8ed in signis dimmutionis tertia 
mensurae pars, non notidarum numei^us^ in signis vero semiditatis cdtera 
pars adimitur . . . Hinc datur inteUigi diminutionem non posse fveri 
pra^terquam in numero temario . . .« Koswick*) scheint nicht rechjb 
zu wissen, ob er's mit den Neuen oder Alten halten soll, und sagt, daß 
in (J) ^certa pars mensurae aufertur<, 

Vctn Ornitoparch^) an sind die Bestimmungen feststehend. > Dimi- 
nutio ut veter es sensere, est tertiae partis ab ipsa mensura abstraetio, 
Sed recentiorum laudabilior est opinio ac verior, qui diminutionem a 
semiditate non discemant, ut J. Tinctoris . . . Qafur . . .« Der einzige 
Unterschied ist der, daß die diminutio im perfekten die semiditas im 
imperfekten tempus steht ^). Daher: 

1) Ornitoparch, mus. act. 11, 8. 

2) Adam, mus. III, 7. 

3) Agricola, mus. fig. VI. 
*) KoBwick, Comp. V. 

5} Ornitoparch, mus. act. II, 8. 

a) 3 gilt als Zeichen der proportio dupla; vgl. das nächste Kapitel. 
^) Daß Ornitoparch die Diminution lieber sincopatio nennen möchte, ist schon 
Kapitel V, S. 34 mitgeteilt. 

6* 
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(^ duplum Ton C 
(t) duplum Ton O . 

In der Werttabelle des Agricola ist infolgedessen 0S mit li Takten 
Daner angegeben, wie anch ans meiner Übertragung auf S. 82 henrorgeht. 
Auch hier wäre man genötigt, einen neuen Takt {i) einzufnhren, wenn man 
C S und OB als Takte in unserm Sione übertrOge. Für die diminuierte 
breris gibt Lauf ranco genaue Vorschriften: »Doppia consideratione va nd 
numerare i canti sottoposti al segno dd tempo perfetto trarersato, percioche 
a tre a tre fdnumera^ & anchora a due a due per la mi'sura, che e 
nella due semibrevi. Per tanto di due in due brevi per fette si numera^ 
dk anchora di tre in tre semibrevi^ per cht vuole, ma talmente, che la ter- 
minatione numerale defle semibrevi finisca nd numero senofio, altramente 
la misura proposta di breve mancherebbe,^ Daher sehe ich nicht die Not- 
wendigkeit ein B 0- B zu übertragen als A ^ T I T ^' sondern halte 

es für richtiger, so zu übertragen C ^ I J J I ä> 1' allenfalls noch so 

2 ^ J J ^ ' -^^ Tonsätzen mit verschiedener Verzeichnung der ein- 
zelnen Stimmen bleibt so wie so nichts weiter übrig, ab im C-Takt zu 
übertragen. Ich glaube daher nicht, daß man die Tabulaturrorschriften*) 
auch für die Gesangsnotation geltend machen kann. 

Neben der Diminution wird noch die »duplex diminutio« oder >dimi- 
nutionis diminutio« erwähnt, deren Zeichen 02 02 ^ sind und anzeigen, 
daB vier semibreves auf eiuen Takt fallen. Sie entspricht also völlig der 
proportio quadrupla, und wir brauchen hier nicht naher darauf einzu- 
gehen. Überhaupt sind ja Diminution und Augmentation im Grunde 
dasselbe wie die Proportionen, so daß man zu Beginn des nächsten Ka- 
pitels wohl einige Wiederholungen finden wird. 

Die Augmentation wird, wie erinnerlich, von Gaf ur nur >canomce« 
bezeichnet und entgegengesetzte Diminution genannt. Schon bei Knapp 
finden wir aber die Hauptzeichen, nämlich © oder G in einer Stimme, 
wo dann die minima einen Takt gilt, oder ^paudtas notarum cum signo 
repetitionis circa- miam cantilenae partem^. Das »cum« muß ein Ver- 
sehen sein, da es gerade das >sine signo repetitionis« ist, worauf es 
ankommt, wie denn auch von Koswick, Ehaw und Agricola beson- 
ders betont wird. Ebenso wie © und G in einer Stimme die Augmen- 
tation anzeigen, so benutzt Agricola*) auch die innerlichen Zeichen 
der Prolation in einer Stimme zur Bezeichnung der Augmentation. 

Daß die Pausen ebenso wie die Noten diminuiert und augmentiert 
werden, ist selbstverständlich. Die Augmentation entspricht also voll- 
ständig den Proportionen »minoris inaequalitatis. « 

*) Agricola', mus. fig. VIT. 
'S Vgl. Kapitel VIII, S. 7ö. 
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Die maxima darf nach Ornitoparch^) nicht augmentiert werden, 
>qma mcdorem se^ cuius valorem assuma% non habet Ennnt igitur qui 
in maxima svb tali ©3 signo posita^ 81 tacttcs conclitduntj qtioniam nee 
ultra 27 ta^ctits maxima excresdt^ nee maio^^em se (quia mjoadmwfn estj 
quo nihil eodstit maius) admittit Insuper cum, ut in natura^ ita et in 
arte fntstra positum sit nihü, frustra maxima augmentaretur, quoniam 
in nuUo unquam cantu tantus Status^ ut 81 tactus in unis(mo eanantur^ 
reperitur.* Auch will Ornitoparch die Augmentation möglichst nur 
im Tenor angewendet wissen. 

Mitunter kann die Augmentation durch passende Gregenüberstellung 
der Zeichen mehr als das Dreifache, was das Normale ist, nämlich das 
Sechsfache betragen, wie Zanger 2) zeigt: 



Haec Signa prola- 
tionis opposita 



his signis 
temporum 

O 
C 



et: 

C2 
D 

$2 



Omnes notas S pau- 
sas perfeetas tt^iplicant, 

imperfecta^ dupli- 

canty alteratas qtm- 

druplicant 






1 





t 



Omnes notas & pau- 
sas perfeetas sexdu- 
plicant , imperfecta^ 
quadruplieantj altera- 
tas octuplicant. 



{ 



.D 



1) Ornitoparch, mus. act. 11, 7. 

2) Zanger, mus. pract. VI. 
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Welchen Wert die Noten unter den einzelnen Formen der Diminu- 
tion und Augmentation annehmen, notiert Aron^) in folgender Tabelle: 



© 
© 

© 
© 

© 

G 

G 

O 
O 

o 

o 
o 
c 






2 



Ct52 
O 



G , son simili ne la battuta, 

O , Questo © fara ogni sica minima equcde in quantifa di una 

semibreve di questo O. 
C , e simile a qudlo di sopra. 
(^ , harai iie battuta de la breve di qitesto ([? una sol mimma dd 

precedente. 
O2 , fara ü simile di quel di sopra, ma solamente avertirai in questo 

segno 0-2, che le longhe son perfette e le brevi imperfette. 
O 0. C , ogni minima di questo G sara in quantita di una semi- 
breve degli dui sequenü OC 
($ 0. O2 , dascune minima dd primo in quuntita di una breve dd 

secondo (^ 0. O2. 
C , simili ne la battuta, 
(^ , O ha7^a ogni svu semibreve ne la battuta di due semibrevi di 

questo (^. 
02 f saranno le semibrevi del primo in quantita d^ battuta di quatro 

semibrevi di sequente 02. 
O2 , due semibr. di questo 02 vanjw ne la battuta di una di questo 0. 
, una semibr, di questo O in quantita d; spatia di una breve di 

questo ct. 
02 , ogni longa in questo 02 sara in quuntita di una semibr. di 

questo O. 
, ogni breve in questo passera in quantita di una semibr. di 

questo C. 
C , fara ogni suu semib9\ in quantita di una longa del precedente, 
02 , fara di ogni sua breve una battuta^ laquale passera in quuntita 

di due brevi di questo 02. 
02 , son simili in misura. 
, ogni,sua nota resta diminuta de la siui mexxa parte. 



Es soll noch zur Veranschaulichung der Diminutionen das schon 
Kapitel VIIE, S. 77 erwähnte Beispiel »ex vetusto codice« folgen, das 
zwar nach den Regeln der Komposition nicht gut ist, da der tractus 
nicht beachtet ist und ein halber Takt übrigbleibt, das aber vorzüglich 
geeignet ist, die Wirkung der Diminutions- und Augmentationszeichen 
zu zeigen. Der Tenor wird dreimal wiederholt, und so die neun Zeichen 
der Reihe nach durchgesungen. 



1) Aron, Tose. XXXVin. 
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Kapitel X. 
Über die Proportionen. 

Die Lehre von den Proportionen nimmt bei den Theoretikern einen ver- 
hältnismäßig großen Raum ein. Gafur widmet ihr z. B. das ganze vierte 
Buch seiner »Musica practica«, Agricola hat ein besonderes Büchlein 
»De Proporcionibus« geschrieben, Spataro's ganzer tractato handelt von 
der proportio sesqualtera, und auch sonst findet man in den Traktaten 
ziemlich umfangreiche Abhandlungen über dies Thema. Die Proportionen 
werden von Gafur *) folgendermaßen definiert: . . . ^Inde dupUcem pro- 
ponimus mtcsicae p^^oportimiis effectum, primum in sonorum dispositione 
per consmm intervalla (quod theoretici est)^ alterum in ipsorum temporale 
qvmititate sonorum per noiidarum numeros^ quod activae seu practiccie 
ascribitur considerationi*. Die zweite für uns hier allein in Betracht 
kommende Art von Proportionen ist also im Grunde genommen nichts 
weiter, als eine bestimmte Art von Diminution oder Augmentation meistens 
nur einer Stimme, die bezweckt, daß eine gewisse Anzahl z.' B. von semi- 
breves in einer Stimme gegen eine gewisse andere Anzahl von semibreves 
in einer andern Stimme derartig gesetzt wird, daß sie zusammen anfangen 
und aufhören. Um dies möglich zu machen, müssen eben in einer Stimme 
die Notenwerte entsprechend verlängert oder verkürzt werden. 

Die Proportionen selbst zerfallen in zwei Hauptarten, in die propor- 
tiones maioris inaequalitatis und proportiones minoris inaequalitatis, von 
denen jede wieder in fünf Unterabteilungen zerfällt: 



1) Gafur, mus. pract. IV, 1. 
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1) proportio multiplex 6:2, 4:1 

2) proportio epimoria oder superparticularis 3:2, 4:3 

3) proportio superpartiens 5:3, 7:4 

4) proportio multiplex-superparticularis 5:2, 7:3 

5) propotio multiplex-superpartiens 8:3, 11 : 4. 

Die proportiones minoris inaequalitatis zerfallen natürlich dementsprechend 

^^* 1) proportio submultiplex 2:6, 1:4 usw., usw. 

Bei der proportio maioris inaequalitatis wird die größere Notenanzahl 
an Wert der kleineren gleich gemacht, bei der proportio minoris in- 
aequalitatis die kleinere der größeren i). 

Wir gehen zu der näheren Betrachtung der einzelnen Proportionsarten 
über, und zwar zuerst zu dem genus multiplex mit seinen verschiedenen 
Arten: »proportio dupla, tripla, quadrupla« usw. Die proportio dupla wird 
bezeichnet durch ?, Ij 3 ^sw., je nach der Anzahl der zu vergleichenden 
Noten. Die Proportion bleibt so lange wirksam, bis eine neue Taktvor- 
zeichnung folgt oder die ihr entgegengesetzte Proportion, wodurch die 
ursprüngliche Taktvorzeichnung wieder in Kraft tritt. Ein Beispiel aus 
dem Gafur2) diene zur Veranschauhchung: 



IS. 



1^ 



?5= 



i 



ze: 



J. ÄL. 



aii^T 



-t^ 



^ 



X 



o ^ 



r 






t ? » 



f 



:^=7z 



u. 



-jSSl 



-^■ 



:2SL 



tr 



■^- 



O H 



I 



tf' 



2S] 



-Ä>- 



321 



W- 



3z: 



-^ 



-<9- 



t 



-^- 



-Ä?- 



H 0' 






0- <;> H' 



■jäL 



-«- 



r^SL 



:^=5: 



e=32 



E 



? 



* 



+ 



^ H 



3: 



-i9" 



'^- 



-Ch 



-^- 



I 

3: 



<> <;> 



-Ä>- 



-^- 



ä 



IZ. 



:|: 



t=:t" 



H C ^ ^ H 



4 



ö>- 



•2t 



-St 



-«'- 



1321 



-lg ^ 



-Ä? 



22: 



OCH 





I 





I 



1) Gafur, mu8. pract. IV, 2. 

2) Gafur, mus. pract. IV, 3. 
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Da, wie schon gesagt, die proportio dupla nichts weiter ist, als eine 
Diminution des Notenwertes um die Hälfte, so kann sie auch einfach 
durch C2, was gleichbedeutend mit (^ ist, bezeichnet werden, wiewohl 
Gafur diese Art der Bezeichnung nicht für gut hält, sondern sie nur 
auf alle Stimmen eines Gesangs angewendet wissen will, um anzuzeigen, 
daß das ganze Stück doppelt so schnell geht, als es ursprünglich notiert 
ist. Die Bezeichnung der Proportionen durch eine einfache Zahl findet 
sich denn auch verhältnismäßig selten. Malcior von Worms*) be- 
zeichnet dupla, tripla und quadrupla durch 2, 3, 4, ebenso Felsztyn^), 
der sogar die prop. sesqualtera mit 2 bezeichnet. 

Neben diesen Bezeichnungen wird auch oft der Kanon benutzt: 
^Decresdt in dtiplo^ tripJxx usw., *l(mga sit brevis* usw., auch kompli- 
ziertere Bezeichnungen, wie sie z. B. Bartolomeus Ramos^) anführt. 
Ornitoparch^) mißbilligt die kanonische Bezeichnung, während sie 
Agricola*) durchgehends anwendet. Rhaw^) nennt merkwürdigerweise 
die Bezeichnung der proportio dupla durch (^ >canonice«, und benutzt 
ebenso wie Gafur die Ziffer 2 allein nur, um in allen Stimmen das 
doppelt schnelle Zeitmaß anzuzeigen. Dagegen scheint er mir der erste 
zu sein, der ein neues Zeichen für die proportio dupla einführt: 

^Quidam vero signis transversis duplam disponi volunt ut DC ^C«, 
wobei man wohl allerdings annehmen muß, daß ^(^ eigentlich die pro- 
portio quadrupla anzeigt, wenigstens wenn die übrigen Stimmen des Ge- 
sangs nicht in (^ geschrieben sind. Ist dies aber der Fall, so ist ^Cp 
zu (^ natürlich die proportio dupla, wobei aber zu beachten ist, daß (^ 
seinerseits gegenüber dem Normaltakt C auch wieder proportio dupla ist. 
Die Bezeichnung von Rhaw übernimmt später Listenius^*), der seiner- 
seits wieder zur Bezeichnung der proportio s üb dupla die »circuli invet^sU 
hinzufügt C O (^ $^, mit dem Vermerk, >quibus uümur plerumqice ad 
deUrminandam proportioneim^ , also zur Vernichtung der eingangs mit 



1) W oll ick, op. aureum 11. 
2} Ramos, mus. pract. III, iv. 

3) Ornitoparch, mus. act. II, 13. über Omitoparch's Ansicht von der Um- 
kehrung der Noten siehe Kapitel I, S, 11, Anm. *). 

4) Agricola, mus. fig. XH. 

5) Rhaw, euch. 11, 11. 

6) Listenius, mus. mens. XTT. 
a) Felsztyn, op. mus. mens. VI. 

Felsztyn sagt aber ausdrücklich, daß die 2 zur Bezeichnung der prop. dupla in 
allen imperfekten Graden angewendet werden darf, aber nicht in den perfekten, weil 
sie dort die »dimidietas« anzeigt: ^Potest autem signum duplae cadere super omne Sig- 
num praeter prolationem perfectam et semper diminuit medietatem more cuüibet Twtae, 
St autem additur dupla signis perfectis^ tollit a notis perfeetionem et inducü dimidie- 
tate?n.< 
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OC oder ^(^ angezeigten proportio dupla. Agricola^) begnügt sich 
neben der Bezeichnung durch Zahlen | ^ ^^^ Kanon mit dem umge- 
drehten Halbkreis O C]), und zeigt damit deutlich genug, daß er zwischen 
der Diminution und Proportion keinen Unterschied macht''). Zur Ver- 
anschaulichung der proportio dupla im mehrstimmigen Satz folgt ein 
Beispiel aus Agricola^), dessen Stimmen sämtlich diminuiert sind, so 
daß *der gesang wä imi den durchxx)gen zeichen [und, wie nachher folgt, 
auch in den mit 2 bezeichneten] etwas uiid fast inn der helffte mcÄe?' / 
denn inn den undurchxogen gesungen werden / [Darümb wird also die 
helfft des schlagt / wie itxund der brauch ist / und nicht wie die alten 
sagen / das dritfeU / welches schwer ist / durch die virgd weggenomen* 3) 
[natürlich nur bei 01. 

Die diminuierte semibrevis ißt als Takteinheit angenommen, da die 
Prolation in allen Stimmen imperfekt ist, mitbin für die semibrevis das 
gemeinsame Maß zwei minimae sind. Der Prolationspunkt im Baß aug- 
mentiert, wie früher gesagt, die Stimme, so daß die minima S gleich 

der nicht diminuierten C ist. Da nun noch der Diminutionsstrich hin- 
zukommt, so ist <> gleich 0. Im übrigen findet im Baß natürlich 

infolge des Prolationspunktes Alteration, Imperfektion und Vermeidung 
der Alteration durch Schwärzung statt (in der prolatio subdupla j zum 
Schluß). 



M. M. J = 120. 
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1) Agricola, mus. ^^. XII. 

2) Agricola, mus. fig. XII. 

3) Agricola, mus. fig. VIII. 

a) Heyden spricht des direkt aus, daß die Proportionen eigentlich unter die 
Diminution und Augmentation fallen und gibt für die prop. dupla folgende Zeichen: 

\ usw., 0(1:, O2 C2/ 3- 
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Die Imperfektion und Alteration wird aber nicht nur in der prop. 
dupla beibehalten, sondern in allen Proportionen, die im ungeraden Takt 
vorkommen, wie von vielen Theoretikern bezeugt wird; im graden Takt 
selbstverständlich nicht. 

Eine andere Art zur Bezeichnung der proportio dupla durch Schwär- 
zung der Noten in einer Stimme ist schon im Kapitel von der Imper- 
fektion, S. 49 1, erwähnt worden. 

Welche Arten von Noten durch die Proportionen miteinander ver- 
glichen werden sollen, ob semibreves, minimae oder andere, darüber 
herrscht keine einheitliche Meinung. Gafur scheint nur die semibreves 
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in Betracht zu ziehen, während Adam von Fulda ^) und Malcior von 
Worms fordern, daß nur minimae zueinander in Beziehung gestellt 
werden sollen. Für die Entzifferung ist es gleichgültig, welcher Ansicht 
man sich anschließen will, wenn man nur beachtet, daß die verglichenen 
Noten an Wert absolut gleich sind, und man nicht etwa die semibrevis 
von © mit der semibrevis von O in Verbindung bringt*). 

Den besten Aufschluß in dieser Angelegenheit scheint mir V. Lusi- 
tano zu geben: >E anchora da TwtaVy che 'l nujnero sottoposto sempre 
debbe esser dechiaratione de le figwe che son passate in urm battuta, cim, 
o di qtieUa che fä iutta la battuta, o deUe due, o deUe 4. Essempio O 
C, in questo circolo o semicircolo se si porranno questi numeri cioe ^ 
vol dirCy che andava una semibi^eve in una battuta j vadino tre, (t chia- 
mara^si tripla, ma se vorremo far sesquialtera^ faremo cosi, doe ^ che 
dinota^ che dove andavano due minime in una battuta vadino allho7'a 3; 
c& nan saranno semibrevi, pei'chS non possono essere, percid che il numet'o 
di dua qui vi, dichiaro le due minime ch' eräno passate in umi battuta 
<t fatta la comparatione del tre a duu, risponderä con tre minime d; 
"non semibretdj mu se vorremo che questa sesquialtera si segni caii altri 
numeri faremo cosi J che vuol dire, che dove andavano quattro semi- 
minime in una battuta vada^w hora sei, ch' e tanto, quanto tre minime. 
Ma se da poi del circolo o semicircolo con virgole faremo questa cmn- 
paratione de \, passaranru) tre brevi in una battuta, e se metteremo | 
pa^saranno tre semibrevi in una battuta S se ^metteremo ^ passaranTW 
in una battuta sei minime; questo Hspetto si debbe havere quando fa^ 
eiamo alcuna proportione, cioe de le figure passate in una battuta, per 
ch6 altrimenti non d alcuno, che d' imp7'ovi$o V intenda; nota che se 
mettemo 6 figu7*e in una battuta forxatamente havemo ä dimostrare cK e 
il num/&ro di 6 di sopra c& aUhora non si muta la battuta per la 6qua- 
lita del nume/ro scilicet in partes equules.^ 

Die Anwendung der proportio subdupla bedarf keiner weiteren Er- 
klärung, da sie nur eine Augmentation um das Doppelte ist, und alles 
für die proportio dupla Gesagte auch für die proportio subdupla zutrifft. 
Der Vollständigkeit wegen soll der Anfang eines Beispiels aus Gafur 
(mus. pract. IV, 4) hier eingerückt werden, 



1) Adam von Fulda, musica IV, 8, 

a) So z. B. Rhaw, ench. II, 11: 

>Proporoia debet fieri in eodem signo hoc est dehet ordhiari per figuras oiomine et 
quantitate consimiles, ptäa semibrevis minoris prokUionis debet proporcionari per semi- 
hreves minoris prolationis, Sie etiam in caeteris.^ 
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Bbenso wie die proportio dupla wendet Gafur die übrigen multiplen 
und STibmultiplen Proportionen an, und zwar der Reihe nach bis zur 
proportio decupla, mit der Bemerkung, daß die Anzahl der multiplen 
Proportionen natürlich unbegrenzt sei, also noch weitergeführt werden 
könne. Gafur gibt zu allen Proportionen Beispiele. Bei dem Beispiel 
zur proportio decupla, das hier folgen soll, muß man unwillkürlich an 
Koloraturgesang denken. Die Proportionsbezeichnungen bei Gafur sind 
durchgängig mit zwei Zahlen, z. B. \, \^, während Adam vonFulda^J 
und die schon vorher Genannten die von Gafur getadelte Bezeichnung 
mit einer Zahl beibehalten. 

Hier das Beispiel Gafur's: 
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1) Adam von Fulda, mus. IV, 8. 



— 96 — 

Diese Vielheit von Proportionen findet sich bei Gafur nicht nur im 
genus multiplex, sondern auch in den andern Proportionsarten. Irgend- 
welchen Einfluß jedoch haben diese spekulativen Spielereien nicht einmal 
bei den Theoretikern gehabt. 

So sagt Aroni) in seinem Kapitel über die Proportionen: >Per tanto 
avertirai che dci noi non sara dimostrato in essempio aliro che h propo?'^ 
tioni icsitate, Tiecessarie (t cantabäi, per che queüo che in ragione har- 
monica non sara divisibile^ ne in quantita riducibile, da noi non 
sara per essempio addoto, perche a Vimpossihile nessuno e tenuto, c& 
secondariamente per essere questo in longo stato addoto dal venerando 
molto don Franchino Oafiirio^ gli essempi del quäle (quando attiene 
a la pratica) sono stau frustratorii.^i^ 

So bleiben denn für das genus multiplex nur die proportio dupla, 
tripla und quadrupla übrig, von denen die letzte sich wohl aus der pro- 
portio dupla von selbst versteht. 

Nicht ganz so einfach stehen die Dinge bei der proportio tripla, die, 
wie wir sehen wei-den, zum Teil mit der proportio hemiola zusammen- 
fällt. Die Normalbezeichnung ist J , \ usw., wiewohl sich natürlich auch 
die Bezeichnung durch die einfache Ziffer 3 vorfindet. 

Das Bestreben, einen Unterschied zwischen der proportio tripla und 
hemiola, resp. sesquialtera zu machen, geht aus den Worten Agricola's^) 
hervor, der sich seinerseits wieder auf den Gafur beruft: ^Auch zeigen 
etliche Triplam etliche sesquicdteram also O C welches wie Franchinus 

3 3 

spricht I dieweü diese Ciffer 3 xu vielen andern ProporOonirt mag werden 
I gantx unbequem und xweifeUiafftig geaehtet unrd^. Nebenbei dient 
noch zur Bezeichnung der speziell von Agricola empfohlene Kanon: 
*Decrescit in triplo« für die proportio tripla, und »Crescit in triplo<^ für 
die proportio subtripla. 

Die Übertragung der tripla bietet keinerlei Schwierigkeiten, denn: 
» Tripla ea est, in qua brevis pet^fecta, aut tres semibreves, uniics integrae 
semibrevis tactui adaptantur. Reliquitur itaque hie semibi^evi tertia tan- 
tum pars sui essentialis valoris. Brevem perfectam autem dicimus ideo, 
quia omnia, quae supra de temporis perfectione db imperfectionCy item de 
puncto alterationis S divisionis dicta sunt^ eadem S in hac proportione 
locitm per temiones petpetuo dem^etienda si^« ^). 

Sind alle Stimmen eines Gesanges mit dem Vorzeichen der proportio 
tripla l versehen, so wird der Proportien-Takt angewendet, der in diesem 
Falle »drey semibrev, als in Tripla j . . , . j begreift <^ . . .^j. 



1) Aron, tose, n, xxxii. 



, «V«V^. .M-M.^ 



2) Agricola, mus. fig. XII. 

3) Heyden, ars can. 11, ö. 

4) Agricola, mus. fig. VI, XII. 
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Etwas ausführlicher müssen wir bei der Darstellung der proportio 
aesqualtera und hemiola vorgehen. Diese Proportion gehört dem genus 
iSuperparticulare an und wird nach Gafur mit ^, J usw. bezeichnet. 
Das Nachteilige der Bezeichnung mit nur einer Zahl tritt hier besonders 
deutlich zutage. Nach der vorher zitierten Stelle des Agricola benutzen 
einige die Ziffer 3, um die proportio sesquialtera oder die proportio tripla 
anzuzeigen. Joh. Knappt) bezeichnet speziell mit der 3 vor allen 
Stimmen die proportio hemiola, während Felsztyn^) die 2 sowohl zur 
Bezeichnung der prop. dupla wie sesqualtera nimmt. 

Bei der proportio sesqualtera werden also 3 Noten einer Gattung 
gegen 2 derselben Gattung gerechnet. Es wird daher jede der 3 Noten 
um ein Dritteil verringert. Gafur^) betont ausdrücklich^ daß der Teil, 
um den die Note verringert wird, mag es nun in der prop. sesqu. -, 
oder in der prop. sesquitertia \ sein, auch wirklich als pars propinqua, 
remota usw. in der Note enthalten sei, z. B. 1 von Oö oder \ von CB. 
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NB. Gafur verstößt schon hier gegen seine eben aufgestellte Begel. 



1) Knapp, inst. IV. 

2) Felsztyn, op. mus. mens. VI. 

3) Gafur, mus. pract. IV, 5. 
Beihefte der IMG. II, 2. 
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Es wird sich nicht umgehen lassen, hier auf den Zwist zwischen 
Gafur und Spataro näher einzugehen, wenigstens soweit er sich auf 
die Proportionslehre erstreckt. Der tractato della sesqualtera des Spataro 
erschien bekanntKch erst nach Grafur's Tode, im Jahre 1531 ; um so mehr 
befremdet die scharfe und verletzende Art, mit der Gafur abgefertigt 
wird und ebenso diejenigen, die sich der fortschrittlichen Bichtung an- 
geschlossen haben. Wie erinnerlich, rechnet Spataro, gestützt auf die 
Autorität des B. Ramos, der nach Gafur sein Lehrer war, die brevis O ö 
gleich an Wert der brevis C H, also O o gleich C o. Mithin ist 
die imperfizierte brevis O ö 0« von der zweiteiligen C H grundverschieden. 
Ferner muß man wieder die Imperfektion von der Sesqualterierung 
trennen. Gafur verlangt, daß bei der Sesqualterierung die Note ein 
Drittel ihres Wertes verliere, d. i. imperfekt werde. Dagegen erhebt 
Spataro 1) entschiedenen Widerspruch: Nicht die Note als Ganzes ver- 
liert den dritten Teil, sondern jeder Teil der perfekten Note verliert ein 
Drittel, so daß die Note dreiteilig bleibt, wenn sie auch *kara vir tu 
di binario numero: C& per tal modo appare / che la nota perfecta ses- 
qiKÜterata / mai non perdera el temario numero de le sue figure o note 
minore propinque: ma solo perdera la virtu: imperoche se in questo scffno 
semplice O scüicet rum sesqualterato: la breve perfecta e cantata per tre 
semibrevCj scüicet per tre equali noti disüncti: dh apparenti intra Systole 
<Sb Dyastole: dico che data la sesqualtera: tal breve perfecta: sara etiam 
pronuntiata per tre semibreve sesqtcaiterate: S non per due semibreve dd 
segno circtdare inanti a la data sesqualtera posita: Ma ciascuna de le 
predicte tre semibreve sesqualterate / in tal breve perfecta considerate / 
sara pronuntiata diminuta de la suu parte terxa j rispecto a la semibreve 
dd segno non sesqualterato: dt per tale modo (rectamente) d numero temor- 
rio de la nota perfecta sesqualterata (senxa mancare di ternario numero) 
si fara equivalente a due semibreve / overo a la breve imperfecta di questo 
segno / <& altri simüi non sesqualterati . . .« 

Also bei Spataro: 

H H H 

|HHH=_ooo 000 00 



OH = C H 
Bei Gafur: 

OH = C HO 



OH 10 H 

H H H 
3HHH= 00 00 
^ C H H 



Denn der grundlegende Unterschied ist eben der, daß Spataro noch 
an der Unveränderlichkeit des Wertes der brevis festhält, während 
Gafur schon die semibrevis beim tempus, bei der prolatio aber die 
minima als Einheit annimmt. 



1) Spataro, tract. XX. 
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Daher bezeichnet Spataro^) die proportio sesqualtera ohne Zahlen 
nur durch die signa auf folgende Weise 
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was bei Gafur natürlich nicht möglich ist. 

Hat Spataro in beiden Stimmen dieselbe Taktvorzeichnung, so be- 
zeichnet er die sesqualtera gleichfalls mit l- I^in Beispiel mit Spataro's^) 
Erläuterung möge folgen: 
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*Perche el superposito concento [nel pnncipio) segnato con el segno 
dd tempo perfecto diminuto: ut hie 0; el sequitera che la mensura sumpta 
(in mensurando el tempo) cogliera tre semibreve a compimento del tempo 

perfectamente ma dapoi sequitando <& pervenendo a le figure 

sesqualterate: ut hie 5 i"^ numerando tat figure / over note sesqualtefi^ate 
(ut diximus) si tenera altro ordine in mensurando el tempo perfecto: dt 
questo advenira^ perche tre de le predicte semibreve sesqualterate^ non po- 
tranno reintegrare, ne perficere uno tempo complectOj over tre semibreve 
dd segno non sesqualterato inanti a la data sesqualtera ut hie seg^iato: 
sara adonche dibisogno cogliere tante figure sesqualterate simüe inter se: 
che (virtualiter insieme giunte) reintegrano tre simüe dd segno j>reeedente 
predicto: come sariano quatro semibreve j (^ la recta medieta di un altra 
sesqualterata / over nove minime . . . .« 

Die Rechnung ist einfach genug: drei sesqualterierte semibreves ent- 
sprechen zwei perfekten oder sechs minimae. Für die dritte semibrevis 
muß dann noch eine sesqualterierte mit ihrer »recta medieta« hinzu- 
genommen werden, an "Wert gleich drei minimae, so daß also im ganzen 
vier semibreves und eine halbe sesqualterierte oder neun minimae auf 
den Takt kommen, wie das Beispiel zeigt. 



») Spataro, tract. XXIV, XXV. 
2) Spataro, tract. XXVI. 
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So kompliziert die Übertragimg von Spataro's Beispiel auch aussehen 
mag, im Effekt unterscheidet sie sich in keiner Weise von einer Über- 
tragung nach den Vorschriften Graf ur's ^): Hie qitoque de sesqualtera pro- 
portione ac caetef^is notandum videtur^ quod quum notidae proporUonatae 
perfectae quantitatt insistunty puta bt'eves et semibreves propo^'tionatae 
in tempore perfecto, atque semibreves et mimimae in proiatione perfecta, 
possunt nottdae ipsae seeundum perfeetae suae qitantitatis dcddentiam 
variari. Nam et brevis vacuu ante brevem erit perfecta tres in semi- 
breves resolubüisj dvxibus tarnen iuxta proportionis dispositionem coa^quatas^ 
et secunda semibrevis inter duas brei)es olte^^aMtur; rursus semibrevis 
vacua in proiatione perfecta ante sibi simüem tres minimas diuäms con- 
dtictas conünebit et secunda duarum minimarum inter diuis semibreves 
alterabitur, Atque pausas brevium et semibrevium seeundum hanc con- 
siderationem constat esse perfectas . . . 

Wir werden also danach Spataro's Beispiel übertragen: 
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[Ich betone nochmals, daß ein zwingender Grund zur Zusammen- 
fassung von drei semibreves zu einem Takt wegen des durchstrichenen 
Zeichens nicht vorliegt, wenigstens nicht für Gafur, während mau 
es bei Spataro zulassen kann. Die zweite Übertragung wäre daher, 
ohne Bücksichtnahme auf die erste, besser im C-Takt zu übertragen, 
wie die punktierten Striche in der Proportion andeuten. Vgl. Kap. IX 
S. 82.] 

In der Wirkung sind also beide Methoden gleich; nur nötigt uns 
Spataro zu einer *altro ordine in mensurando*, d. h. zur Gleichsetzung 
von 4^ sesqualterierten semibreves gegen drei semibreves des tempus per- 
fectum, wohingegen Gafur sich mit der Weisung begnügt: »Singe auf 
zwei semibreves deren drei, beschleunige also innerhalb dieser Gruppe 
das Tempo um |, aber beachte alle Regeln über Perfektion, Alteration 
usw.« Bequemer ist diese Methode jedenfalls, vor allen Dingen dürfte 
sie für den Sänger bei weitem weniger irreführend sein. 

Spataro^) polemisiert femer dagegen, beim Eintritt der proportio 
sesqualtera die Perfektion noch besonders anzuzeigen, und führt folgenden 
Tenor Gafur 's an: 



1) Gafur, mus. pract. IV, 5. 

2) Spataro, tract. XXVI. 
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mit folgender Erklärung: 

». . . appare / che quello che (per el segno drcidare S altri sirnüif 
sara dimostrato perfecto / over te7'nario / mediante el sesqiudtero / sara 
super fluo: imperoche la perfecUoiw / in qtiestä harmonica consideratione 
I non Consta di altra nmnet'ole divisione: che solo di dividere le^'figure 
subiecte la contimm qucmtita (come el tempo (& la prolatione) in tre 
eqtuüe parte: par le figu7X Site minat^e propinque S la breve di questo! 
segno restera divisa in quatro semibreve: <& una minima j over in 
nove mi/nime sesquaiterate : d; per tal tnodo ogni perfecto sesqtudterato 
sara transito di perfecto in super fluo: imperoche d temario si 
muiera in qtmtemario & la media unita^ c& el senario si permutera in. 
novenmno: S sara adonche stato male posito da Franchino Gafurio 
questo segno O (& etiam questo diminuto c& etiarn da molti altrir 
Uquali (per dimostrare perfectione del tempo in la data sesqualtera dapoi 
li segni imperfecti) pongano esso circido inanti le zipre / o vero termini 
compa7^ati significanti la sesqualtera,^ 

Von seinem Standpunkte aus kann man dem Spataro nicht unrecht 
geben, denn für ihn ist die Sesqualterierung eo ipso an die Perfektion 
gebunden, die, wenn sie vorher noch nicht dagewesen sein sollte, al& 
selbstverständliche Grundbedingung der Sesqualteration eintritt. 

Man müßte eigentlich im Hinblick auf die vorher angeführte Forde- 
rung Gafur's, daß der Teil, um den eine Note durch Proportionen 
verringert werde, in ihr als pars propinqua oder remota enthalten sei,. 
annehmen, daß die Ansichten Gufur's und Sparato's nicht sonderlich 
divergieren könnten. Indessen schränkt Gafur*) seine Forderung^ vor* 
läufig für andere Proportionen, wieder ein: ^^Quod si quantitas ipsa, 
qua unaqvxieque notida maioris numeri diminuitur^ non fuerit pars aii- 
quota figurabilis sui totiu^j puta si fuerit quinta pars unius semibrevis quxie 
simplici non ascribitur figurarum consideraOoni tunc diminutivae ipsarum 
notvlai^m quuntitates quasi quodammodo certa conünuatione iunguntur^ 
utpropriae uniuscuiusq[ue notulae quantitas certo medio distinguente ab alte- 
rius^ qiuinütate haud facüe possit dissiungi,< so wie, fährt er fort, beispiels- 
weise die Farben des Regenbogens ineinander übergehen, oder der Ton 
einer Saite höher wird, die man während des Tönens hinaufschraubt. 

Diese Regel, die Gaf ur hier für die proportio sesquiquarta gibt, über- 
trügt er indessen auch auf die sesquialtera, indem er sagt, daß für das 
tempus imperfectum und die prolatio imperfecta gleichfalls alle Regeln 
bestehen bleiben, nur daß eben bei der proportio sesquialtera jede brevis 

1) Gafur, mus. pract. IV, ö. 
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und semibrevis ein Dritteil ihres Wertes einbüßt, wie das nachstehende 
Beispiel zeigt*): 
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An diesem Beispiel sieht man deutlich, daß sämtliche Noten nach 
dem Proportionszeichnen als imperfekte ^ aufzufassen sind, denn gleich 

der Anfangsligatur Jr müßten, wenn die breves perfekt sein sollten, 

zwei perfekte breves der andern Stimme entsprechen. Ebensowenig ist 
bei den folgenden Noten H H die brevis etwa als durch die folgende 
semibrevis imperfiziert aufzufassen, sondern die brevis ist natürlich zwei- 
teilig und ergibt mit der folgenden semibrevis die proportio sesqualtera 
zu den zwei semibreves des Tenor. Angenommen, das Beispiel rührte 
von Spataro her, so würde das Zeichen 2 eo ipso erst eine Perfizierung 
der sesqualteriert werdenden Noten bedeuten. Es müßten also wieder 



") Das Vorzeichen am Anfang eines Gesanges behält seine Wirkung natürlich 
auch beim Eintritt der Proportion bei, so daß z. B. ein diminuiertes Zeichen (^ auch 
für für die folgende Proportion gilt. Aron bestätigt dies ausdrücklich (Luc. III, 9): 
>. . . le note smio quelle che varicmo, S non la misura, laquale sempre si dee osservare 
dal principio dl fine secondo la natu/ra dd segno, quantunque ne sesquitassero cento 
proportioni*. 
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auf den Takt die >quatro semibreve & la recta mediata di una^ kommen, 
d. h. die perfekte brevis im Werte von neun minimae behält nach der 
Sesqualterierung den Wert von sechs, die durch die Hälfte der nächsten 
sesqualterierten brevis zu neun ergänzt werden. Da nun aber im Tenor 
das tempus imperfectum vorgezeichnet ist, so kommen die neun minimae 
des Oantus auf vier des Tenor, und es entsteht statt der proportio \ 
die proportio ^ ! In der praktischen Ausführung bleibt es wieder gleich- 
gültig, welche Methode man wählt, bequemer scheint mir abermals die 
Gafur's zu sein. 

Spataro 1) führt seine Lehre von der Perfizierung bei der Sesqual- 
terierung noch weiter aus für taktliche Verhältnisse, die an und für sich 
schon schwieriger sind: 

>ifa concedendo che (licenUa mtisica) la recta mensura dd tempo (per 
excesso / o vero per augumento) possa rectamente essere intesa in la semi- 
breve, S in la minima, & che (per difetto / o vero per diminuUone dk 
decrescento) tale temporale mensura (incantando) possa essere compresa 
in la longa dt in la maxima; dico che el non si potra fugire: che 
(mediante el sesqiuütero effecto) in la prolatione minore j o vero in la 
semibreve & in la prolatione maggiore / o vero in la minima, c& simil^ 
mente in lo modo minore j o vero in la longa: iSb ettam in lo modo 
maggiore / o vero in la maodma: non cada recta perfectione: come 
per d seqicente concento: & per altri negli sequenü capitöli apparenti j 
chiaramefate sara dimosirato.^ 
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1) Spataro, tract. XXXH. 
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Ein Zweifel kann hier nicht aufkommen, denn die erste minima mit 

der folgenden Pause ^ -l nach dem Zeichen \ zeigt deutlich genug, daß 
die minima dreiteilig geworden ist. Spataro selbst fügt zur Erklärung 
noch hinzu: 

>iVeZ principio de la particida del soprano / over dd canto del sopra- 
posito concento: dove apparono questi dui segni punctati Q d assai chiaro 
appare: che la mensura del tempo (sumpta in cantando) e stata constttuta 
in la minima (essendo da li predicti segni punctati gubemata) restera in 
due semiminime eqiudmente diidsa, Ma dapoi pervenendo a li caracteri 
numerali ut hie relati | la predicta mensura non cogliera piu tale minimal 
in due semiminime eqtudmente partita^ ma cogliera taie minima in tre 
semimimme equalmente divisa: S per tale modo (in tat loco) la predicta 
minima restera perfecta: S questo advenira per che le predicte tre semi- 
minime sesqiudterate non possono essere (predse) colte da altra nota sua 
m/oggiore propinqua in ordine: che solo da la minima predicta^ umv. 

Der Takt bleibt aber von Anfang bis Ende der gleiche, da die brevis 
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ü des Zeichens C2 am Anfange des Tenors an Dauer gleich ist drei 
semibreves der Proportion | 0. Im Tenor hätte Spataro den gleichen 
Effekt erreichen können, wenn er statt des Proportionszeichens einfach 
das Zeichen des diminuierten perfekten tempus gesetzt hätte, nämlich 
0; denn ist böi Spataro an Wertdaner gleich C2 B, ergibt also 
auch die proportio sesqualtera. 

Im Cantus war natürlich eine andere Bezeichnung nicht möglich. 

Die angekündigten ^al^ concenti negli sequenti capitoli* sind nichts 
weiter als andere Notierungen desselben canto, die die Perfektion bei 
der Sesqualterierung auch in den anderen Graden zeigen sollen. 
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Nach diesem Abwege^ den wir im Interesse einer möglichst vollstän- 
ständigen Darstellung nicht vermeiden konnten, und der zugleich ein 
Bild von der subtilen Spitzfindigkeitskrämerei der Theoretiker gibt, 
kehren wir wieder zur Lehre Grafur's zurück, der uns mit einem ein- 
zigen, beinahe flüchtig angehängten Satze zu einer neuen Notierungsweise 
der proportio sesqualtera führt^): 

^Solet plerumque sesquuUera proportio in cantilenis ahsque numerorum 
characteräms denotariy qutmi scilicet notulis nigro vd alio colore plenis 
8ub ivvperfectis notularum quanUtatibus pernotatur hoc modo:* 
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1) öafur, mus. pract. IV, ö. 
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So würde das Beispiel in genauer Übertragung lauten. Aber wir 
müssen schon wieder abschweifen und auf das Kapitel VI zurückgehen, 
wo auf S. 51 f. Vorschriften für die Übertragung geschwärzter Noten 
mitgeteilt sind. Im Interesse eines wohlklingenden Satzes, der nicht wie 
die vorliegende Übertragung stellenweise ein rhythmisches Labyrinth sein 
soll, müssen wir uns die mitgeteilten Worte Aron's und Lusitano's 
so viel als möglich zunutze machen, wenn wir nicht eben jede Anwen- 
dung der proportio sesqualtera als ein Rechenexempel ansehen wollen, 
dessen Lösung noch so kompliziert sein kann, wenn sie nur überhaupt 
da ist. Aron sagte in der a. a. 0. zitierten Stelle, daß es innerhalb 
eines Tempos nicht so genau auf die Verrechnung der einzelnen Noten 
ankomme, wenn nur Anfang und Ende zusammenfielen. Lusitano 
spezialisiert etwas mehr und will z. B. bei der proportio sesqualtera von 
den drei sesqualterierten die zwei ersten Noten auf den Niederschlag 
und die letzte auf den Aufschlag gesungen wissen. Im allgemeinen 
dürften diese Vorschriften genügen, jedoch glaube ich, daß man mitunter 
auch die erste Note von drei sesqualterierten auf den Niederschlag und 
die zwei letzten auf den Aufschlag singen kann. Die Anwendung der 
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einen oder andern Möglichkeit muß sich wohl in den meisten Fällen 
nach der oder den andern Stimmen richten, wo dann meistens der Rhyth- 
mus oder die Regeln für den Kontrapunkt, als da sind Vermeidung der 
Parallelen, Einsetzen von Dissonanzen usw., ausschlaggehend sind. 

Auch eine Erweiterung der Regel Lusitanos über ein Tempo hinaus 
möchte ich zum Vorteil der Singbarkeit und guten Rhythmik durchge- 
führt sehen: Stehen z. B. in C drei schwarze semibreves, oder in (^ drei 
schwarze breves zur Bezeichnung der Sesqualterierung, also nur in den 
unvollkommenen Graden, so muß man meines Erachtens zwei Takte 
zusammenziehen, den ersten als Nieder-, den zweiten als Aufschlag be- 
trachten und demgemäß übertragen: (t^""" = Ct^ooH. Ich glaube 
nicht, daß man jemals dabei auf Schwierigkeiten stoßen wird. Natürlich 
muß man sich vorsehen, etwa drei geschwärzte breves in auf diese 
Art und Weise übertragen zn wollen; aber ich hoffe, der Unterschied 

zwischen | >:! ^ ^ [ und | ^ ^ ^ [ wird einleuchtend sein. 

l Cf • B H i l CP H H J 

Ich gebe jetzt dasselbe Beispiel mit Berücksichtigung der eben auf- 
gestellten Leitsätze, die ich von jetzt an bei allen Übertragungen an- 
wende. Zur leichteren Kontrolle werde ich die Originalnotation stets 
beigeben. 
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In dieser Form repräsentiert sich das Beispiel jedenfalls vorteilhafter, 
und ich hoffe, durch die Art und Weise meiner Übertragung nicht den 
Vorwurf zu großer Willkürlichkeit auf mich nehmen zu brauchen. Diese 
Art der Mensuralnotenentaifferung soll natürlich nicht nur für die ge- 
schwärzten Noten gelten, sondern überhaupt für die proportio sesqualtera 
im allgemeinen, so daß wir z. B. den Anfang des Beispiels auf S. 102 
folgendermaßen übertragen würden: 
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Daß Gafur nach dem Vorbilde seines Lehrers Bonadies eine oder 
zwei geschwärzte Noten in einer Stimme nicht sesqualteriert, sondern der 
proportio dupla zuweist, ist schon Kap. VI, S. 40 und 49, besprochen worden. 
Ebenso ist schon in demselben Kapitel S. 51 Anm. *) auf die Schwärzung 
der minimae hingewiesen worden, für die Gafur^) eine Reihe Regeln 
gibt : 

» Qvjod cum solas minimas nigro cohre plenas sesqualtet^averis^ qiuyniam 
tunc nidla cadit descriptionis seu figurationis differentia inter sesqualte- 
ratas huiusmodi minimas et seminimas simplidter dispositas; si omnes 
secundum temariam divisionem processerint, dicentur minim/ze sesqualte^ 
ratete. Si autem fuerint sex tantum minima^ plenae quae et sesqitaltefnri 
possunt et simplidter seminimmi, tunc si sola eas recta seu vacua mp- 
nimu immediate praecesserit^ cui duae primae minimae plenae possint con^ 



1) Gafur, mus. pract. IV, 5. 
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numerari^ omnes sex ipsae erunt seminimae; aimüiter quum sola minima 
vacua eas fuerit statim svbsecuta, Qtiod si sola minima vaeua eas vm- 
TTiediate non praecesserit vd sequatur^ omnes tunc erunt minimae sesqual- 
teratae. Verum quum quinqus tantum fuerint minimxue plenae^ ac sola 
minima vacua eas immediate praecedutj duxxe tunc primae plenae erunt 
seminimaey tres vero Ultimos dicentur mmimoie sesqualteratae; quod si eas 
quinque sola Tninima vacua fiuerit statim consecuta^ tunc tres primae plenae 
sesqvMterahuntur et duae ultimae erunt seminimae^ quae cofmumeran- 
her ipsi vacime minimae subsequeiiti. Quod si Septem fuerint minimae 
plenaCj tunc quatujor primae seminimantur, tres vero ultimae sesqualteranr- 
tur ac de his praesens subiidtur demonstratio.* 



= J. MM. J::zi60. 
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Eine Synkopierung der durch Sctvärzung sesqualterierten minimae 
findet gewöhnlich nicht statt, sondern wenn drei geschwärzte minimae 
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von einer vierten gefolgt werden oder eine vorangeht, so gelten alle als 
seminimae. 
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Bezeichnet man die Sesqualterierang durch Schwärzung, so soll man 
nicht noch die Proportionszahlen davor schreiben, weil dadurch eigentlich 
die proportio dupla sesquiquarta 9 : 4 entsteht. Nur im Notfälle, be- 
sonders bei geschwärzten minimae, setzt man neben der Schwärzung noch 
die Zahlenbezeichnung, um jede Unsicherheit auszuschließen^}. 
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Wenn Gafur hier, eigentlich gegen seine Gewohnheit, eine einfache 
Zahl zur Proportionsbezeichnung nimmt, so ist das vielleicht damit zu ent- 
schuldigen, daß die Porportion schon durch die Schwärzung angezeigt 
ist und die 3 nur beabsichtigt, darauf aufmerksam zu machen, daß die 
folgenden schwarzen Noten eben geschwärzte sesqualterierte minimae sind. 
Daß er sonst mit der Anwendung der 3 besonders zur Bezeichnung der 
proportio sesquialtera und des tempus perfectum durchaus nicht einver- 
standen ist, erhellt aus folgender Stelle *): 

>Neque assentio complurimorum corruptelaSj qui, quum solo temarii 
numeri charactere sesqualteram deseribunt in notulis tempus imperfectum 
(qvA)d absurdum est) pro perfecto atque pro maiore prolatione minorem 
posuerey alterationem et perfectionem in notulis considerantes , quo fädle 
conspidtur ex diminutione proportionis deduetum esse notulis augmentum^ 
ut hoc notatur exemplo.< 
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1) Gafur, mus. pract. IV, 5. 

») Agricola (mus. fig. Xu) unterschreibt die sesqualterierten Noten mit der 3: 
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Man ist beinahe versucht zu glauben, ein Beispiel aus der Schule 
Ramos-Spataro vor sich zu haben : die 3 bezeichnet das tempus perf ectum, 
und die proportio sesqualtera ergibt sich durch Gegenüberstellung der 
perfekten und imperfekten brevis von selbst. Kommt nun noch wie am 
Anfang die Schwärzung hinzu, dann ergeben sich für den Takt wieder 
neun minimae gegenüber von vieren, und die porportio dupla-sesquiquarta 
ist fertig. Daß Gafur dem keinen Geschmack abgewinnen konnte, ver- 
steht sich ohne weiteres. Denn ihm war die Ziffer 3, allein gesetzt, zur 
Bezeichnung der proportio sesqualtera schon ein Dom im Auge, wieviel 
mehr nun erst die drei in dieser Doppelstellung! Wenn er die Ziffer 
3 vor den schwarzen Noten noch allenfalls als einen Pleonasmus konnte 
passieren lassen, so machte sie doch von der ersten leeren brevis an ihre 
doppelten Rechte geltend. Denn kraft ihrer Eigenschaft als Perfek- 
tionszeichen muß die brevis perfiziert, d. h. dreiteilig gemacht werden, 
was wieder die 3 als Proportionszeichen durch Entziehung des dritten 
Teils gutzumachen sucht, so daß nach diesem Hin und Her schließlich 
der Status quo ante ist. Ahnlich ergeht es der brevis mit folgender 
semibrevis. Erst perfekt gemacht, wird sie von der semibrevis imper- 
fiziert, darauf werden brevis und semibrevis zusammen um ein Drittel 
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verkürzt, so daß sie zusammen eine imperfekte brevis ausmachen. Und 
so faßt denn Gafur seine Meinung über diesen Fall zusammen: 

> Brevis enim perfecta et semibrevis alterata in solo tempore perfecto 
disponitur, cuius proprium Signum est circulus. Semibrevem vero per- 
fectam ae minimam alterabHem sola maior sive perfecta prolatio con- 
fert; huius proprium signum est punctus in signo temporis affixus. 
In tempore autem imperfecto, quod semicirculu.s dedarat, brevis nottela 
dtms tantum semibreves semper possidetj sive recta^ sive quavis propor- 
turne diminutay nisi punctum augmentationis susceperit, Sed neque in 
eo semibrevis unquam alterationis susdpit incrementum. Ätque idciroo 
eodem sensu nequ£ semibrevis in minori prolatione perfectionen acquiret^ 
neque minima poterit alterari.* 

Wie man beim Übergang vom imperfekten tempus zum perfekten bei 
gleichzeitiger Sesqualterierung verfahren soll, zeigt Gafur an folgendem 
Beispiel : 
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Daß die Pausen ebenso wie die Noten der Diminuierung durch die 
Proportionen unterworfen sind, versteht sich von selbst, da das Wesen 
der Proportion grundverschieden ist von der Imperfektion. 

Wenn wir noch hinzufügen, daß Gafur das Gegenüberstellen der 
perfekten und imperfekten Prolation G : C und © : O zur Bezeichnung 
der sesqualtera ausdrücklich verbietet, so glauben wir, den Inhalt der 
Lehre Gafur's von der sesqualtera erschöpft zu haben. 

Über die proportio hemiola geht Gafur^) schnell hinweg: *Multtitem 
signant sesqualteram ipsam notulis plenis disposifam^ quam haeniiolam 
vocant^ et ipso impeft^fecii temporis et maioris prolationis sigTW sie verso ?, 
qvx)d mea sententia erroneum existimo, Constat igitur ex his quae de- 
ducta sunt, sesqualteram in notulis proportionein ipsarum notularum 
pknitudine considerari, quum potius dixero diminutionem sesqualteras 
proportioni aequipolentem: ea enim destruitur quum notidae iüico vacuae 
suhsequuntur. Rursus propriis mtmerof^m characteribus , quam subses- 
qiiialtefi'a sibi opposita immediate succedens destruere pernoscitur, ut hoc 
probatur harmeiito.«^ 
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1) Gafur, mus. pract. IV, b. 

Beihefte der IMG. U, 2. 
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Vom Doppelstrich an ist das Beispiel im Kapitel VI am Schluß mitgeteilt. 

Ich habe dieses letzte Beispiel hergesetzt, um zu zeigen, daß O und 
C weder die sesqualtera ergeben, noch sonst Schwierigkeiten bei der 
Übertragung ergeben, wenn man ein für allemal die semibrevis als Takt 
annimmt. Er ist dann überflüssig, Schachteltakte aufzubauen, wie dies 
beispielsweise Bellermann (a. a. 0. S. 57) tut, bei deren bloßem Anblick 
man sich des Gefühls der Sesqualterierung nicht erwehren kann, wenn 
sie auch in Wirklichkeit nicht vorhanden ist. 

Um zu zeigen, daß die freie Übertragung der sesqualtera wie der tripla 
auch den Kompositionen der Praxis zugute kommt, gebe ich noch einen 
Teil der »prosa historiae de conceptione Mariae« von Heinrich Isaak, 
das als Prunkstück taktlicher Schwierigkeiten von Heyden, Glarean 
und Zanger (mit geringen Abweichungen voneinander) abgedruckt ist, 
und bitte, die rhythmisch genaue Übertragung bei Bellermann, a. a. O. 
S. 79 damit zu vergleichen. 
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Das Eintreten des schnelleren Proporzientaktes am Schluß könnte ganz 
gut als Illustration zu dem Textworte »laetitiae« gelten. Im übrigen wird 
man sehen, daß der Tonsatz in dieser Übertragung frei von Härten ist, 
während die Bellermann'sche sogar reine Quinten aufweist, (8. 81, 2. System, 
2. Takt); vor allen Dingen fällt das auf die Dauer unerträgliche Nach - 
klappen der verschiedenen Taktarten vollständig fort. 

Ich glaube demnach als Regel aufstellen zu können: Die freie Über- 
tragung der sesqualtera und tripla ist stets erforderlich, wenn 
diese Proportionen so gegen den zweiteiligen Takt gesungen 
werden, daß die Dauer jeder einzelnen proportionierten Noten- 
gruppe zwei Schläge (Nieder- und Aufschlag), ev. 4 Schläge 
ausmacht. Im andern Falle steht einer streng rhythmischen 
Übertragung nichts im Wege! 

Typen für freie Übertragung: 
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Dasselbe gilt für die durch Schwärzung bezeichnete proportio ses- 
qualtera. 

Typen für genaue Übertragung: 
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Ich gebe aber selbst zu, daß diese Methode dann versagen kann, 
wenn der musikalische Gehalt eines Tonsatzes völlig hinter der Knifflichkeit 
der Notierung verschwinden muß. Das folgende Rechenexempel ist wohl 
auf eine genaue Entzifferung, resp. Auszählung eingerichtet, da im an- 
dern Falle gleich im zweiten Takte falsche Oktaven entstehen würden. 
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Aber schließlich sind derartige Kompositionen doch nur Auswüchse einer 
Zeit, deren ungeheures Können auch vor den gewagtesten Experimenten 
nicht zurückscheute. Wenn man den Wert derartiger Kombinationa- 
spielereien für die Praxis erproben will, versuche man, das folgende Bei- 
spiel von drei Stimmen singen zu lassen: 

^ Ex L'homme arme Josquini. 
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Superior vox canit valorem proportionatum, Media integrum in hypodiatessaron, 
Infima diminutum in subdiapason. 
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Es wird wohl keine Schwierigkeiten bereiten, sich die anfangs im 
Interesse möglichst demonstrativer Darstellung des ProportionsefEektes 
übertragenen Beispiele nach den gegebenen Anweisungen zu rektifizieren. 

Von einer Weiterentwicklung der proportio sesqualtera in der Folge- 
zeit ist eigentlich keine Rede, ebensowenig wie bei den übrigen Propor- 
tionen, so daß wir uns ziemlich kurz fassen können. 

Die Lehre Spataro's hat keine Beachtung gefunden, selbst Aron^), 
dem der »tractato« gewidmet ist steht ganz auf demselben Standpunkt 
wie G-afur; besonders verbietet er auch, in der proportio sesqualtera des 
tempus imperfectum die brevis als perfekt anzusehen und die semi- 
brevis etwa zu alterieren, eine Methode, die bei den praktischen Musikern 
doch bisweilen vorgekommen sein muß, wie die Worte Ornitoparchs^) 
zeigen: ^Quidam imperfecüonem ac alterationem in sesquialteratis im- 
perfecti temporis ponunt, pausam brevem iino tactu mensurantes licet 
in notis tres semibreves in uno tactu disponunt. Qua auteni id fadant 
auctoritatCy praeter execrandam et a^ninam ignorantiam invenio nuüam. 
Neque enim imperfectionem ac alterationem signorum admittit imperfectio, 
neque pausam excludit pi'oportio. « 

Dies Zitat bildet zugleich einen Beleg dafür, wie sehr man die ses- 
qualtera mit der tripla verwechseln konnte. Denn wenn man drei semi- 



1) Aron, tose. II, XXXIII. 

2) Ornitoparch, mus. act. 11, 13. 
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breves auf einie singt, dann ist es eben keine sesqualtera mehr, sondern 
tripla. 

Rhaw, in seinem Enchiridion (11), steht so sehr auf demselben Stand- 
punkt, wie Ornitoparch, daß er ausnahmsweise den Philomates ver- 
läßt, um eine Stelle aus Ornitoparch, wenn auch mit Umstellungen 
der Worte, zu zitieren: *Sesqui€Utera proporcio temariam figurarum pe?'- 
fectionein exclicdit, nisi eam a signo habeaty quare nee alter ationem, nee 
imperfectionem (signo negante) admittit*. 

Von den Theoretikern wüßte ich, natürlich außer Spataro, nur Felsz- 
tyn^) zu nennen, der aufs gröblichste gegen diese Ansichten verstößt: 
»Et [sij haec propm^tio ponatur sub signo semiditatis imperfectae (statt 
>semiditatis. Imperfecte*) vocatiir sesqualtera maior, quia fit in ordine 
ad maiores notas, scüicet ad breves^ ita qvjod in ea tres semib7'eves canun- 
tur pro uno tactu^ sicut in tripla. Et ideo etiam in ipsa notae ha- 
bent alterationem, perfectionem vel imperfectionem sicut in 
tempore perfecto, Si autem ponatur sub [sine] signo semiditatis vocatur 
sesqualtef^a minoTy quia fit ad minores notas scilicet semibreves, ita, quod 
in ea canuntur tres minimae pro uno tactu sicut in prolatio7ie perfecta: 
et ideo notae in ipsa kabent alterationem, perfectionem et imperfec- 
tionem sicut in prolatione perfecta.* 

Seine Beispiele, die übrigens der Terzenschlüsse wegen bemerkens- 
wert sind, zeigen denn auch deutlich, wie er die brevis, resp. semibrevis 
perfiziert und imperiäziert. Besser und richtiger wäre es zur Erreichung 
desselben Effektes wohl gewesen, statt der Gegenüberstellung von Ct und 
($? die Zeichen C|^ und Of zu setzen, oder noch einfacher, die Noten 
als imperfekte zu betrachten und sie im Bedarfsfalle, wie- im vorletzten 
Takt des ersten Beispiels, mit dem Additionspunkt zu versehen. 
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De sesqualtera minori. 
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1) Felsztyn, op. mus. mens. VI. 



— 121 — 

Im Grunde genommen zeigen die Beispiele also eigentlich nichts an- 
deres als perfekte hrevis gegen imperfekte und perfekte semibrevis gegen 
imperfekte. Daß man überhaupt bisweilen Prolation und Proportion 
verwechselte, zeigen die Worte des Johann Frosch i), die zugleich als 
Stilprobe für das gelehrte Latein des Magisters dienen können: 

»Hoc lo(d palam quoque fit^ parum qicadrare, id quod a plerisque 
idctatur^ nempe prolatmiem esse maiorem iUiCj icbi tf^es minimae^ aut 
unius, aut duarum rninimarum longitudine respondent; quamvis enini in 
prokbtione maiori huiitsmodi obveniat, tarnen eatenus prolatw 7iec maior 
estj 7iecque perfecta^ sed verius proportio, vel tripla vel sesqtialtera.* 

Auf Seite 113 ist ein Zitat des Gafur angeführt, in dem neben der 
proportio sesqualtera die proportio haemiolia erwähnt wird. Ist nun 
ein wirklicher Unterschied zwischen beiden zu konstatieren? G-afur 
wenigstens bemerkt nur ganz nebenbei, daß einige die Sesqualterierung 
durch Schwärzung haemiolia nennen. 

Im allgemeinen ist diese Äußerlichkeit in der Notierung auch der 
Hauptunterschied, denn bei fast allen Schriftstellern finden sich dies- 
bezügliche Vermerke: 

y>Emiola autem penes colorem cognoscitur<f^ (Malcior). 

». . , Hemiolam vero vtdgo vodtare^ 

(Qiuindo colorantur notulae) convenerat usus< (Philomates). 

y^In quantitatibus tarnen imperfectis color hemiolam innuit pro- 
pm^tionem* (Knapp). 

T^TJbi [in imperfectis gradibus plemrnque \colo7^] Hemiolam innuit 
proportionem^ (Koswick). 
usw. 

Indessen sind auch wieder andere, die von einem wirklichen Unter- 
schied zwischen sesqualtera und hemiola nichts wissen wollen, aber doch 
auch betonen, daß man die hemiola gewöhnlich unter der Schwärzung 
zu betrachten pflegt, so z. B. Ornitoparch, der sich sogar auf die 
Autorität des Aulus Gellius beruft, Aron*), Vanneo^) und Heyden^). 

Dagegen sind sich fast alle einig, daß zur Bezeichnung der proportio 
hemiola die Schwärzung nur in den imperfekten Graden angewendet 
werden dürfe, mit Ausnahme von Malcior, bei dem die Schwärzung 

i; Frosch, mus. rer. op. XVII. 

2j Vanneo, recan. XXVIII. 

3) Heyden, ars can. II, 5. 

a) Aron, tose. II, XXXIII: 

^SesquaUera ^, overo hemioha^ henche aleuni faccino immagincUtone, che sia dif- 

ferenxa db non equivalenxay tra la hemiolea S sesqtialtera, laqual consideraticme da not 
e ripiUato eronea db falsa, perche tanto significa sesqtialtera in potenxa, quanto hemio- 
lea . . .< 
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*in temporibus perfectis non signatis . . . Emiolam representat propoi^tio- 
nem*. 

Quercu^) unterscheidet eine y^proportio sesquicdtei^a hemiolia S tum 
liemiolia*. Leider ist Quercu's Traktat so unklar, daß man in manchen 
Fällen nicht die Meinung des Autors mit Sicherheit erkennt. Wahr- 
scheinlich ist mit der »sesqualtera hemiolia« die Schwärzung, mit »ses- 
qualtera non hemiolia« die Bezeichnung \ gemeint, wie aus folgendem 
Satz hervorzugehen scheint: *In prolatione sesquiaitera hemiolia cUteratio 
non fit, quamvis temaria est ex parte numeri ipsius proportionis, 
tarnen ex parte temporis aut prolationis non est, ideo non fit 
alteratio<f^. 

Daraus ist allerdings zu schließen, daß er die »sesqualtera non he- 
miolia« immer unter die »perfekten Grade« rechnet, wie auch sein Bei- 
sjjiel zeigt: 
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Queren fügt der Erklärung hinzu: >Nota quandocumque proportio 
oi^dinatur in cantu non per medium, tunc utimur prolationis mensura. 
Sed quando ordinxitiir in cantu per medium, tunc capiemu^ mensuram 
cum tempore : alias diffi^culter cantari possunt. « 

Ergänzt man »per medium« in beiden Fällen zu »per medium men- 
surae«, so heißt das: gegen das Zeichen C, wo die semibrevis einen Takt 
gilt, singt man, um die sesqualtera auszudrücken, drei sesqualterierte 

minimae der vollkommenen Prolation ;< ; gegen das diminuierte Zeichen 

2 

aber C{^ oder C2 (die 2 steht unter dem NB!), wo zwei semibreves auf 
einen Takt gehen, singt man in der sesqualtera eine perfekte brevis. 
Queren nimmt aber die Perfizierung als selbstverständlich an, da er 
nicht 0*1, sondern nur ^ zeichnet, und darin eben liegt wohl die haupt- 
sächlichste Stütze meiner Annahme, bei Queren eine geschwärzte ses- 
qualtera hemiolia mit unvollkommenen, und eine weiße sesqualtera non 
hemiolia mit vollkommenen Notenwerten zu unterscheiden. 

Ich erwähne noch, das Felsztyn seine geschwärzte Emiolia ebenso 
wie seine sesqualtera in »Emiolia maior et minor« einteilt, die er ebenso 
wie vorher mit der tripla und prolatio gleichstellt. 



i) Quercu, op. mus. 
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In ein neues Stadium tritt die hemiola zuerst bei Knappt): ^He- 
miola proportio fit, quando tres semibreies Ufio mensurantur tactu^ auf 
breviSy quae tunc perfecta dicitur: eins Signum est circulus cum 
numero temario ut O (L circa omnes cantüenae partes, Innuitur etiam 

3 3 

quando que per notarum denigrationeiii^).^ 

Rhaw2) nimmt das obige Zitat ziemlich wortgetreu auf, und in 
Deutschland bleibt diese Definition ziemlich unverändert bestehen. Die 
Hauptsache bleibt immer, daß alleStimmen mit den betreffenden Vor- 
zeichen oder der Schwärzung versehen sind, wie denn Agricola^) sagt: 
»Hemiola geschieht / uPenn III Semibreves auff em Tojct gelungen werden. « 
2 oder O C »Jedoch gemeinlich durch die schwertxung aller Noten / in 

allen stymmen zugleich / Solchs aber wie Franchinus spricht / Sol 
nirgent denn in den volkomen (? !) Noten geschehen / Und so iverden 
alxeit I wens aUe stymmen zugleich haben drey schwarze Semibr. wie inn 
der Tripla j auff den Proportien i^act gesungen, <^ 

Daß dies nur in den »volkomen Noten<^ geschehen soll, scheint ein 
Versehen zu sein, denn Agricola selbst sagt kurz vorher bei der ses- 
qualtera, sie würde durch \ usw. oder »wie Franchinus sagt / ane Cifferm 
allein durch die schweHzung der unvolkomen Noten / erkant und an- 
gezeigt^)^. 

Und die Beispiele zeigen, daß natürlich alle geschwärzten Noten un- 
vollkommen sind. Dagegen findet unter dem Zeichen O usw. ganz regel- 

3 

recht Perfektion, Imperfektion und Alteration statt. 

Der Proportien-Takt ist, wie erinnerlich sein dürfte, ein schnellerer 
Tripeltakt »in den Melodeyn j auff die volsprüngigen tentze zugericht<^ 
(Agricola), der hauptsächlich für die proportia tripla und hemiola, bei 
gleicher Bezeichnung aller Stimmen gebraucht wird. Er ist m. E. über- 
haupt der einzige dreiteilige Takt, da z. B. O fl drei zweiteilige 
Takte enthält. Der Proportien-Takt wird im trochäischen Rhythmus 
geschlagen, auf den Niederschlag zwei semibreves, auf den Aufschlag 
eine. Die Gesammtdauer des Taktes entspricht der Länge einer imper- 
fekten semibrevis. 



1; Knapp, instit. IV. 

2) Ehaw, ench. 11. 

3) Agricola, mus. fig. XII. 

a) Daß man die Zahl unter dem Tempuszeichen auf die Mensur bezog, bestätigt 
schon Philomates in seinem ein Jahr vor Knapp erschienenen Buche (II, 6]: 

O *Cifra gradum signai cireo lateraliter haerens, 
i Cui dum subücitur. mensure est signißcatrix.^ 

^) Ornitoparch, der sich bei der hemiola gleichfalls auf Gafur beruft, bestätigt 
ausdrücklich, daß die »denigratio non nisi suh imperfectis quantitatilms ipsis accidere 
solet*. 
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Einen Unterschied in der Schnelligkeit zwischen der tripla und he- 
miola konstatiert nur Listenius^), der die hemiola schneller im Tempo 
nehmen will: ^ Habet enim color plus agüitatis quam albedo^ quae in bis 
triplam proportionem^ suo signo praefixo^ efficit<^. 

Heyden^j, der ja eigentlich von einer wirklichen Unterscheidung 
zwischen sesqualtera und hemiola nichts wissen will, bringt trotzdem einen 
wichtigen Zusatz: -»Cur autem hanc [sesquj ab üla [hemj distincta^n 
voluerint musici^ nihil quidem firmi video. Nisi forte }iX)c nigror notu- 
larum effecerit^ quo soh ea ferme absque aliis signis proportio- 
nalibus in tempore tres semibreves^ in prolatione tres mini- 
mas singulis tactibus accomodandas significat.<^ 

Die einzelnen Takte sind aber in beiden Fällen dieselben, nämlich 
Proportien-Takte, also ist C ■ ♦ an Dauer gleich C ♦ ♦ , nur heißt es 

in erster Form hemiolia temporis, in zweiter hemiolia prolationis. So 
führt es auch Coclicus^) an und Zanger^), nur nennt der letztere die 
hemiola »maior« ■ ♦, »quae proportioni triplae conformatur«^ und »minor« 
♦ ♦ ♦ ♦, T>quae cum sesquialtera aequiparatur^^ wahrscheinlich, weil drei 

semibreves auf zwei Proportien-Takte gesungen werden sollen, wie das 
nachher mitgeteilte Exempel des Coclicus zeigt. 

Ein beliebtes Beispiel zur Demonstrierung des Proportien-Taktes und 
der verschiedenen Proportionen ist ein vierstimmiger Satz von J. Ghi- 
selin, der von Heyden und Glarean angeführt wird und auf dessen 
Wiedergabe ich hier verzichte, da Bellermann (a. a. 0. 66) die Original- 
notation und Übertragung gibt; bei der letzteren ist natürlich statt |^Takt 
fTakt zu nehmen, und die Noten auf die Hälfte ihres Wertes zu redu- 
zieren. Fetis (Biogr. Univ. unter Grhiselin) kennt das Beispiel aus dem 
Glarean und nennt es y>un exemple charg4 de difficulUs de Vandenne 
notation^. Jedoch macht die Übertragung keinerlei Schwierigkeiten, und 
die Annahme eines andern als des Proportien-Taktes ist von vornherein 
nicht möglich. Der Cantus ist notiert in der »hemiolia sive sesquialtera 
diminuta« 0| P— B 0,der Alt in der »tripla integra« OJ H 0; 

in beiden Stimmen finden alle Regeln für die perfekten Grade Anwen- 
dung. Der Tenor geht in der »hemiolia prolationis« C nr ♦ ♦ ♦ ♦, der 

Baß in der »hemiolia temporis« C ■♦♦♦♦; in beiden sind alle Noten 
imperfekt. 

Ein ähnliches Beispiel gibt auch Coclicus, das hier im Anfang 
folgen soll: 



^) Listenius, mus. mens. XII. 
2) Heyden, ars can. II, ö. 
3] Coclicus, comp. -IL 
4; Zanger, mus. pract. VI. 
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Hemiola pro- 

lationis, sive 

minoris. 



Proportio 
sive tripla. 



Prolatio im- 
perfecta sive 
sesqualtera. 



Hemiola tem- 

poris sive 

maioris. 
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Das NB. zeigt die Hinfälligkeit der Regel: T^Simüis ante siinihm 
non imperfidtur «^ . 

Um den schnellen und lustigen Tanzcharakter der einfachen proportio 
hemiola zu zeigen, führe ich noch den Schluß eines vierstimmigen Satzes 
aus H. Faber's introductio (II, IX) an. Da das Stück in (^ notiert ist, 
und die Proportion ohne Zeichenwechsel eintritt, glaube ich, besonders im 
Hinblick auf Listenius^) den |-Takt anwenden zu dürfen. 



a) Cf. S. 124. 
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Ich hoffe, eine annähernd erschöpfende Darstellung dieser wichtigsten 
Proportionen, der sesqualtera und hemiola, gegeben zu haben, wenngleich 
ich gern zugebe, daß bei der Überfülle des Materials mir dies und jenes 
entgangen ist, und möchte nur noch auf das S. 96 erwähnte Zusammen- 
fallen der tripla und sesqualtera, resp. hemiola zurückkommen, wofür ich 
folgende Regel aufstelle: Die tripla und sesqualtera resp. hemiola sind 
von Grund aus verschieden. Sie sind willkürlich gleich gesetzt im Pro- 
portien-Takt, sonst aber streng voneinander zu trennen. 

Die nächste Superpartikularproportion ist die sesquitertia, die durch- 
gehends mit ^ bezeichnet wird. Die Bezeichnung durch einen umgedrehten 
Halbkreis D, die z. B. neben der Zahlenbezeichnung Adam von Fulda i) 
und infolgedessen auch Malcior anwendet, verwirft Gafur in Überein- 
stimmung mit Prosdocimus und Tinctoris, ebenso seine Anhänger 
Ornitoparch und Agricola. Der Gebrauch der sesquitertia ist selten, 
»ahquando sed raro«, meint Queren. Sie wird, wie Frosch^) will. 



1) Adam von Fulda, mus. IV, 8. 

2) Frosch, rer. mus. op. XVII. 
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nur im tempus imperfectum und in der imperfekten Prolation angewendet. 
Aron^) dagegen gebraucht sie auch im tempus perfectum und erklärt 
den umgedrehten Halbkreis D gegen das perfekte tempus O gesetzt als 
ein Mittel zur Bezeichnung der proportio dupla, wie sie z. B. Josquin 
gebraucht. Aron's Erklärung ist durchaus einleuchtend, da für gewöhn- 
lich D gleich (^ ist. 

Lusitano, dessen Vorliebe für Einfachheit schon öfter aufgefallen 
ist, solange es sich nicht um Diesen und Halbtöne handelt, hat auch hier 
seine eigene Ansicht, die wieder den Vorzug leichter Sanglichkeit hat. 
Er sagt von der sesquiterz: 

y^In questo . . . modo J dichiarano 3 figure passate in una battuta 
dt 4 pervenire, Nota che i compositori antiqui vogliono che di qicesta 
Proportion inanxi le figure gli diminuiscano, voglio dire quelle del nume7V 
sopra posto; come dire 3 brevi sono passati sotto questo semidrcoU) de 
diminutione virgidare (|^, i quali vaiei'ano [3] battute ^ fatta la comparaßonc 
dcl 3 vogliono che quatro brevi siano di valore de 3 brevi, dt io gli dico che 
questo non(?) d error grande, perche el numero sottoposto dee far la relaücm 
o dd breve che ha fatto la battuta o de i doi semibrevi, o de le 4 minime, « 

Und so kommt Lusitano zu dem Schluß, daß vor der sesquiterz 
^tets eine sesqualtera, oder tripla vorhergehen muß, auf die 
bezogen die sesquiterz entweder die dupla oder quadrupla ergibt, wie 
am Schluß dieses Kapitels noch ausführlicher gezeigt werden soll. Hier 
Lusitano 's Beispiel für die sesquiterz: 
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Für die sonst übliche, von Lusitano getadelte Form ein Beispiel 
aus dem Toscanello II, XXXIII: 
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1) Aron, tose. II, xxxiii. 
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Fast alle übrigen Proportionen, die Gaf ur noch anführt, können wir 
mit Stillschweigen übergehen, mögen sie nun »proportio quadruplasaper- 
bipartientequintas ^5* oder sonstwie heißen. Sie haben außer bei 
Gaf ur nicht einmal in der Theorie Platz. Höchstens noch die proportio 

sesquioctava ? oder ^ , die außer Gaf ur noch Adam, Malcior, Quercu, 

Ornitoparch, ja selbst noch Zanger nennt, der sogar das Beispiel 
des Ornitoparch korrigiert. 

Wir führen der Vollständigkeit halber noch die bei Adamund Mal- 
cior vorkommenden Proportionsarten, wegen der zur Verwendung kommen- 
den signa, an: 

Proportio sesquiquarta | oder 3. 

Proportio superbipartiens | oder ^ (fehlt bei Malcior). 

Proportio dupla superbipartiens ^ oder ®, bei Malcior W- 

Noch ein kurzes Wort über die Verknüpfung mehrerer Proportionen i). 

Es kann eine Proportion unmittelbar in die andere übergehen, z. B. : 
I 2 • I'^r Eintritt des. ursprünglich vorgezeichneten Taktes wird danach 
durch das reziproke Produkt sämtlicher Proportionen angedeutet, also 
hier durch J ; oder bei einer längeren Reihe, z. B. : ^ ^ ^ ? , durch 2. 
Natürlicherweise übt jede folgende Proportion ihren Einfluß auf die vor- 
hergehende aus, so daß die letzte Reihe für die Übertragung sich folgen- 
dermaßen gestaltet: ^, ^, |, 2- ^^^ lasse Gafur's Beispiel folgen: 
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1) dafür, mus. pract. IV, 13. 
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Wesentlich einfacher macht Agricola die Sache, indem er in den 
Proportionen die Noten um so viel vermehrt, daß sie bei der Diminuierung 
gerade glatte Werte ergeben; in beiden Fällen eine nutzlose Spielerei. 
Auch aus Agricola eine Probe: 
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Wie schon gesagt, sind die Theoretiker gegen die ühermäßige An- 
wendung der Proportionen, speziell Aron und Coclicus, von denen be- 
sonders der letztere dringend vor der überflüssigen Beschäftigung warnt. 
Aber gerade er gibt Beispiele von derartiger Schwierigkeit wie kein an- 
derer, vielleicht als Abschreckungsmittel. Ich kann mich nicht enthalten, 
zum Schluß wenigstens eins dieser Monstra mitzuteilen. Hierbei ist zu 
beachten, daß die Proportionen sich nicht gegenseitig beeinflussen, son- 
dern jede ohne Rücksicht auf die andere wirkt, selbst die Gregenüber- 
stellung von \ und J am Schluß des Basses. Die Triolenbezeichnung in 
der Proportion J, die sich bei Coclicus öfters findet, scheint in dem 
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Beschluß. 

Bei der Abfassung der vorliegenden Arbeit waren für die Beschrän- 
kung auf die Zeit vom letzten Jahrzehnt des 15. bis zur Mitte des 16. 
Jahrhunderts, sowie für die Annahme der Lehre Gafur's als Ausgangs- 
punktes unserer Betrachtungen verschiedene Gründe maßgeblich. Wie 
schon in der Einleitung gesagt war, ist Gafur der Höhepunkt in der 
Entwicklungsreihe der Theoretiker des 15. Jahrhunderts, von dem die 
Theoretiker der ersten Hälfte des 16. größtenteils abhängig sind. Von 
einer Weiterentwicklung der Mensuraltheorie über Gafur hinaus kann 
man eigentlich nicht gut reden, von einzelnen Fällen, wie Schwärzung 
der Noten in den imperfekten Graden, abgesehen. Was anscheinend neu 
hinzukommt, ist in den meisten Fällen ein einzelnes Beispiel aus der 
Praxis, das besonders schwierig erscheint und infolgedessen eingehender 
behandelt wird. 

Das hat wieder seinen Grund darin, daß mit dem Tode Heinrich 
Isaak's und Josquin Depr^s' (um nur zwei Hauptvertreter zu nennen) 
auch die Blütezeit der kunstvollsten und künstlichsten Schreibweise vor- 
über ist, und das Aufblühen des mehrstimmigen Liedes, sowie die haupt- 
sächlich durch Gelte s' Bestreben ins Leben gerufene Odenkomposition 
zur Einhaltung größter Einfachheit zwang. So kam es, daß um die 
Mitte des 16. Jahrhunderts die kunstvolle Mensuralnotierung der Nieder- 
länder schon historisch geworden war, und die theoretischen Werke mehr 
der Vergangenheit als der Gegenwart dienten und sich um die Erklärung 
schon damals unklarer oder mißverstandener Notierungsarten bemühten. 
Durch das Verschwinden dieser komplizierten Notationsverhältnisse wurde 
es möglich, das Hauptaugenmerk auf den harmonischen Ausbau der 
Musiktheorie zu richten, zu dem Zarlino durch die Aufstellung des 
harmonischen Dualismus den unvergänglichen Grund gelegt hat. 

Wenn unsere Untersuchungen speziell in der Lehre vom Takt und 
von den Proportionen zu abweichenden Resultaten geführt haben, so wird 
man hoffentlich doch nicht den Vorwurf unbegründeter Hypothesen 
erheben können. Daß die Praxis ihnen nicht entgegensteht, ist an 
vereinzelten Beispielen gezeigt worden; ob unsere Ansichten in allen 
Fällen durchführbar sind, müßte erst eine genaue Untersuchung der 
praktischen Musikliteratur um 1500 ergeben. 
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